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VORWORT 

In  der  vorliegenden  Arbeit  ist  versucht  worden  die  antiken  Theaterruinen  rein 
vom  baulichen  Standpunkt  aus  zu  betrachten  und  zu  erklären.  Doch  konnte 
dies  nur  bei  wenigen  durch  persönlichen  Augenschein  geschehen,  und  wo  es 
geschah,  fehlten  Zeit  und  Möglichkeit  zu  genauer  Untersuchung.  Der  Vergleich  der 
Ruinen  mit  den  literarischen  Dokumenten  mußte  schon  aus  dem  Grunde,  weil  der 
Verfasser  Architekt  ist,  fast  ganz  unterbleiben.  Es  ist  aber  eine  wissenschaftliche 
Forderung,  daß  hier  wie  überhaupt  in  der  Erforschung  der  Denkmäler,  in  allererster 
Linie  das  Gegebene  ohne  Rücksicht  auf  andere  Daten,  gründlich  beobachtet  und 
bis  in  alle  Einzelheiten  genau  dargestellt  wird.  Die  antiken  Ruinen  sind  uns  wert- 
volle Dokumente  der  Vergangenheit;  ihre  Bauideen  im  einzelnen  und  ganzen  heraus- 
zuschälen, das  kann  nur  durch  ein  tiefes  Sich  versenken,  durch  ein  „Hineinknieen", 
wie  Winckelmann  sich  einmal  ausdrückte,  geschehen.  Dabei  ergeben  sich  dann  bald 
Kriterien  für  zeitliche  Ansätze  und  Scheidung  in  verschiedene  Bauperioden.  Ist 
nun  von  mehreren  gleichartigen  Bauwerken  Hinlängliches  bekannt,  so  darf  ihre 
Vergleichung  nicht  ausgleichend  wirken,  sondern  sie  muß  umgekehrt  eher  zur 
Heraushebung  der  Verschiedenheiten  ausgenützt  werden.  Vor  allem  sind  niemals 
ohne  größte  Vorsicht  und  Zurückhaltung  nichtgleichzeitige  Bauperioden  verschiedener 
Bauten  miteinander  zu  vergleichen,  sonst  wird  nur  Verwirrung  angerichtet  und  man 
erhält  ein  ganz  falsches  Bild. 

Einstweilen  stehen  sich  hauptsächlich  zwei  Ansichten  über  das  griechische 
Theater  gegenüber:  Dörpfeld  vertritt  die  Theorie  von  der  völligen  Bühnenlosigkeit, 
Bethe,  Puchstein  u.  a.  —  abgesehen  von  den  altern  Autoren  —  kamen  von  ganz 
verschiedenen  Seiten  gerade  zum  gegenteiligen  Ergebnis;  nur  gingen  in  Einzelheiten 
ihre  Ansichten  auseinander.  Um  so  überzeugender  wirkte  daher  Dörpfelds  Theorie, 
wo  scheinbar  alles  klappte. 

Auf  einer  Studienreise  nach  Griechenland  und  Kleinasien  hatte  ich  Gelegen- 
heit mit  den  Herren  Bethe  und  Fabricius  einige  Theaterruinen  zu  besuchen.  Als 
ich  mich  an  Hand  des  Dörpfeldschen  Buches  bemühte,  die  Baureste  in  ihren  Einzel- 
heiten zu  begreifen,  machte  ich  einige  Beobachtungen,  die  mir  wertvoll  schienen.  So 
entstand  der  erste  Teil  dieser  Arbeit.  Ich  schrieb  die  kleinen  Abschnitte  nieder, 
ohne  eine  feste  eigene  Meinung  zu  haben  über  das  Theaterproblem;  sie  sollten 
nur  Beiträge  werden  zu  den  schon  vorhandenen  Berichten.  Doch  wuchs  darüber 
das  Interesse  und  der  Wunsch,  einen  größern  geordneten  Überblick  über  das 
ganze  Gebiet  zu   bekommen.    Das  gab  die  Veranlassung,  den  Versuch  einer  Zeit- 
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tafel  zu  wagen,  in  welcher  man  die  Entwickelung  der  einzelnen  Theatergebäude 
vergleichen  kann. 

Und  da  ergab  sich  das  Überraschende:  Bei  allen  Theatern  erscheint  annähernd 
um  die  Wende  des  IV.  zum  III.  Jahrhundert  das  „Proskenion".  Das  Resultat  war 
allein  durch  diese  vergleichende  Betrachtung  entstanden;  ich  wußte  nicht,  daß  auch 
von  philologischer  Seite  etwa  der  gleiche  Zeitpunkt  gefordert  worden  war  für  die 
Errichtung  einer  hohen  Bühne.  In  diesem  Zusammentreffen  sah  ich  aber  dann  die 
zwingende  Notwendigkeit,  gründlich  sowohl  Puchsteins  Buch  als  Dörpfelds  ver- 
schiedene Aufsätze  zu  prüfen,  um  zu  einem  eigenen  Urteil  zu  kommen  in  der  Frage, 
ob  wirklich  das  hellenistische  Proskenion  als  Bühne  anzuerkennen  sei  oder  nicht.  Und 
wirklich:  Dörpfelds  Beweise  gegen  eine  hohe  Bühne  ließen  sich  entkräften.  Der 
wichtigste  Stützpunkt  meiner  Argumentationen  aber  wurde  die  beobachtete  Ähnlich- 
keit des  Skenehaufbaues  von  Ephesos  mit  dem  von  Oropos.  Später  kam  noch 
van  Gerkans  Mitteilung,  daß  er  in  Priene  eine  gleiche  Bildung  der  Skenenvorderwand 
belegen  könne.  Ich  kam  zum  Schluß:  Die  Ruinen  widersprechen  nicht  nur  nicht, 
sondern  sie  fordern  sogar,  daß  das  hellenistische  Theater  mit  einer  hohen  Bühne 
ergänzt  werde. 

Nachdem  ich  diese  Erkenntnis  gewonnen  hatte,  fanden  sich  zahlreiche  Be- 
stätigungen für  ihre  Richtigkeit  und  vor  allem  in  den  Wandmalereien  II.  und  III.  Stils 
wertvolle  Dokumente  für  die  dekorative  Ausstattung  der  Skenenwand.  Endlich 
standen  mir  nur  noch  Dörpfelds  Ausführungen  über  das  Theater  des  Vitruv  im 
Wege;  doch  glaube  ich  auch  hier  eine  bessere  Erkenntnis  angebahnt  zu  haben. 

Nachdem  ich  aber  so  weit  gekommen  war,  wagte  ich  mich  auch  noch  an 
das  römische  Theater.  Das  ist  ein  noch  kaum  bebautes  Gebiet;  noch  fehlen  überall 
genaueste  Aufnahmen;  das  publizierte  Material  ist  sehr  mangelhaft.  Dennoch  hoffe 
ich,  auch  hier  die  Bauidee  richtig  herausgeschält  zu  haben,  die  Dörpfelds  Ansichten 
über  den  Zusammenhang  des  römischen  Theaters  mit  dem  griechischen  durchaus 
widerspricht. 

Alles  aber,  was  hier  vorgebracht  worden  ist,  und  noch  viel  mehr,  überhaupt 
alles,  was  mit  dem  antiken  Theater  zusammenhängt,  muß  einmal  mit  großer  Gründlich- 
keit und  von  mehreren  Fachleuten  zusammen  zu  einem  monumentalen  Zeugnis  über 
das  antike  Theater  ausgearbeitet  werden.  Was  ich  hier  gebe,  ist  nur  etwas  Vor- 
läufiges, nur  eine  Anregung.  Erst  muß  für  alle  Theater  noch  einmal  genau  fest- 
gestellt werden,  was  wirklich  da  ist.  Dazu  sind  genaue  Maßaufnahmen  aller  Einzel- 
heiten, nicht  nur  Grundrisse,  sondern  vor  allem  Aufrisse,  Schnitte  und  Details  der 
noch  vorhandenen  Bausteine  nötig,  alles  in  möglichst  großem  Maßstab;  dazu  photo- 
graphische Ansichten  und  eine  gründliche  und  klare  Beschreibung  und  Mitteilung 
über  die  bei  der  Untersuchung  gemachten  Beobachtungen.  In  dieser  Beziehung 
ist  die  Publikation  des  Theaters  von  Ephesus  vorbildlich.  Erst  wenn  solche  Unter- 
lagen für  alle  wichtigen  Theater  geschaffen  sind,  kann  man  von  einem  großen 
Standpunkt  aus  einen  Überblick  gewinnen  und  in  Gruppen  ordnen.  Dann  wird 
es  sich  herausstellen,  daß  das  antike  Theater  eine  viel  reichere  Entwickelung  durch- 
gemacht hat,  als  wir  bisher  ahnten.  Dabei  wird  die  Frühzeit  vermutlich  immer  in 
einem  Halbdunkel  bleiben,  weil  die  baulichen  Reste  zu  gering  sind.    Es  wird  gut 
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sein,  das  auch  offen  zu  betonen,  und  sich  keinen  Illusionen  hinzugeben.  Um  so 
glänzender  wird  die  hellenistische  Zeit  vor  unserem  Auge  dastehen  und  die  Ge- 
schichte des  Theaters  wird  die  ungeheure  Lebhaftigkeit  des  Empfindens  in  dieser 
Epoche  widerspiegeln,  und  nicht  nur  einen  Gedanken  von  Anfang  bis  zu  Ende 
weiterspinnen. 

Nun  möchte  ich  aber  vor  allen  meinem  hochverehrten  Freunde  E.  Bethe  danken 
für  seine  freundliche  und  nachhaltige  Unterstützung,  die  er  meiner  Arbeit  hat  zu- 
kommen lassen.  Ich  hatte  viele  Fragen,  die  er  mir  ausführlich  beantwortete,  wobei 
er  mir  wertvolle  Winke  gab.  Er  hatte  auch  die  Güte,  das  Manuskript,  sowie  die  erste 
Korrektur  zu  lesen.  Ferner  bin  ich  W.  Dörpfeld  dankbar.  Er  las  meine  Arbeit  eben- 
falls und  gewährte  mir  zwei  mündliche  Aussprachen.  Seine  Einwände  und  Gegen- 
beweise waren  mir  wertvoll,  da  sie  mich  zu  erneuter  Prüfung  mancher  Einzelheiten 
veranlaßten,  und  mich  noch  tiefer  in  das  Problem  eindringen  ließen.  Auch  P.Wolters 
habe  ich  für  einige  Mitteilungen  zu  danken,  sowie  allen,  die  mir  Einzelfragen  in 
liebenswürdiger  Weise  beantworteten.  Endlich  füge  ich  gerne  hinzu,  daß  ich  für 
die  Studienreise  nach  Griechenland  von  der  Technischen  Hochschule  Stuttgart  aus 
deren  Reisekasse  einen  namhaften  Zuschuß  erhalten  habe. 

Stuttgart,  5.  April  1914. 

Ernst  R.  Fiechter. 
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BEMERKUNGEN 

ZU  EINIGEN  GRIECHISCHEN  THEATERRUINEN 

THEATER  IN  OROPOS 

Das  Theater  von  Oropos^  besitzt  ein  vorzüglich  erhaltenes  Bühnenhaus;  auch 
in  den  nicht  mehr  aufrechtstehenden  Teilen  ist  es  dank  der  zahlreichen  noch  vor- 
handenen Werkstücke  besser  als  jedes  andere  zu  ergänzen. 

Die  Gestalt  des  Proskenions,  das  bei  der  Aufdeckung  noch  zum  Teil  aufrecht- 
stand, ist  in  allen  Punkten  gesichert.  Sie  darf  als  bekannt  vorausgesetzt  werden. 
An  den  Architraven  des  Proskenions  und  der  Skene  beurkunden  die  aus  dem 
II./I.  Jahrhundert  stammenden  Inschriften,  daß  ein  unbekannter,  a\ycovo{^Exr]oag  to 
TiQOOKriviov  xal  rovg  mv[axag  und  ein  anderer  i8Qev]g  yevo/iuvog  xyjv  oxrjvrjv  xal  xd 
^vQU)ju[axa  gestiftet  hat:  IG  VII,  423.  Dörpfeld  nimmt  an,  die  Stifter  hätten  zu  ver- 
schiedenen Zeiten  die  beiden  Bauteile  errichten  lassen.  Zuerst  sei  die  Skene  erbaut 
worden,  und  erst  später  sei  ein  Marmorproskenion  an  die  Stelle  eines  altern  hölzernen 
getreten.  Doch  das  ist  reine  Hypothese.  Ein  Bühnenhaus  im  Amphiaraion  vor 
dem  III.  Jahrhundert  scheint  nach  den  inschriftlichen  Zeugnissen  ausgeschlossen. 
Das  Theater  bestand  wohl,  aber  nur  für  „thymelische"  Agone,  wie  wir  aus  einer 
zwischen  366—338  v.  Chr.  datierten  Inschrift  IG  VII,  414  wissen.  Bestätigt  wird  dies 
durch  IG  VII,  4254  vom  Jahr  329/8,  wo  zehn  Athener  vom  Volk  von  Oropos  belobt 
und  mit  einem  Kranz  für  1000  Drachmen  ausgezeichnet  werden,  weil  sie  im  xijv 
ETHjuehiav  xo\v  äyci')vog  xal  xöjv  aXl<x>v  röjv  jieqI  x)-j\v  ioQxyv  xov  'A/Kpiagdov  xaXöjg 
xai\  (pdoxijucog  ijxejueX^&rjoav  xijg  xs  7i\ojU7i^g  xco  'Ajucpiagdco  xal  xov  dyä)v\og  xov  yv/xvixov 
xal  Inmxov  xal  x\rig  änoßdoecog  xal  xwv  aXXoiv  7idvxa)\v  xcov  jieqI  xi]v  navrjyvoiv.  Denn 
hier  sind  zweifellos  alle  Spiele  angeführt.  Also  wird  sich  die  auf  den  Architraven 
erwähnte  Stiftung  wohl  auf  die  erste  Skene  im  Amphiaraion  beziehen.  Jedoch  sind 
an  dem  Gebäude  Spuren  einer  baulichen  Veränderung  erkennbar,  wie  die  im  Plan 
von  Dörpfeld  (S.  101)  bezeichnete  jüngere  Stützmauer  beweist.   Doch  davon  später. 

Der  Aufbau  des  Skenengebäudes  im  Obergeschoß  ist  durch  die  Architrave  mit 
der  ebengenannten  Weihinschrift  annähernd  bestimmt  (Dörpfeld  S.  102).  Diese  Archi- 
trave ruhten  aber  auf  Pfeilern,  nicht  auf  einer  geschlossenen  Wand;  denn  ihre  Unter- 
seite ist  glatt  und  läßt  nur  an  den  Enden  ein  Auflager  erkennen.  Schon  die  große 
Länge  dieser  Steinbalken  mußte  auf  eine  solche  Anordnung  schließen  lassen. »  Wir 


>  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  100  ff.  Fig.  35-42  Taf.  VI.    Abb.  1. 
2  Diese  Feststellung  bestätigt  Dörpfelds  Äußerung  Ath.  Mitt.  XXVIII,  394. 
Fiechter,  Baugeschichtliche  Entwicklung  des  antiken  Theaters 
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erhalten  also  eine  scaenae  frons  mit  fünf  Öffnungen  (Abb.  2).  Die  mittlere  war  größer 
als  die  seitlichen;  ob  diese  aber  unter  sich  gleich  oder  um  die  Summe  einer  Triglyphen- 
und  einer  Metopenbreite  verschieden  waren,  das  hängt  davon  ab,  ob  wir  mit  Dörpfeld 
die  Bedenken  wegen  des  einzufügenden  Artikels  no  teilen,  oder  nicht  (S.  107).  ^ 
Entweder  betrug  die  Lichtweite  der  vier  äußern  Öffnungen  je  2,09  m  und  die  der 
Mitteltür  2,305  m,  oder  die  beiden  äußersten  hatten  nur  1,618  m  Lichtweite,  die 
mittlere  dagegen  3,249  m.  Gleichgroße  Öffnungen  sind  nicht  absolut  zu  fordern, 
seit  wir  die  hellenistische  Skenenfront  in  Ephesos  kennen  (Forschungen  in  Ephesos  II 
Fig.  30  und  31).  Nehmen  wir  die  äußersten  Öffnungen  kleiner  an,  so  ist  die  Mittel- 
öffnung durch  eine  besonders  große  Spannweite  ausgezeichnet.  Dann  wird  auch 
die  befremdende  Vorkragung  der  Architrave  wahrscheinlicher.  Dörpfeld  versucht  sie 
mit  dem  „Ekkyklema"  zu  erklären.  Er  nimmt  an,  daß  hinter  der  Oberwand  irgendwo 
der  Krahn  gestanden  habe,  an  welchem  die  Götter  fliegend  herausgedreht  worden 
seien.  Dazu  sei  im  Gebälk  der  Mittelöffnung  eine  Lücke  notwendig  gewesen.  Diese 
Erklärung  läßt  sich  nicht  beweisen;  sie  ist  auch  vom  baulichen  Standpunkt  betrachtet 
nicht  überzeugend.  Es  will  uns  nicht  einleuchten,  daß  man  in  einem  doch  immerhin 
monumental  ausgebildeten  Gebäude  einen  Schlitz  in  Gebälk  und  Dach  gelassen 
hätte;  das  ist  doch  etwas  zu  primitiv. 

Übereinstimmend  in  der  Kritik,  aber  ohne  eine  Lösung  zu  bringen,  hat  Puchstein 
(a.  O.  S.  74)  mit  Koldewey  gemeint,  daß  die  konsolartigen  Architravenden  nicht  auf 
gleichgerichtete,  sondern  auf  quer  zum  Epistyl  gelegte  Balken  schließen  lassen. 
Seine  Analogien  betreffen  jedoch  anders  geartete  Fälle.  ^  Die  Einlassung  auf  unserm 
Architravende  beweist  das  Gegenteil  (Abb.  3).  An  der  Schmalseite  ist  die  Taenia  aus- 
geschnitten, was  doch  nur  einen  Zweck  hatte,  wenn  der  aufzulegende  Balken  in  die 
Epistylrichtung  zu  liegen  kommen  sollte.  Man  wird  also  über  der,  im  Verhältnis  zur 
Größe  der  Fassade,  reichlich  weitgespannten  Mittelöffnung  einen  Holzbalken  annehmen 
müssen.  Bei  nur  0,33  m  Höhe  und  0,40  m  Dicke  ist  ein  Steinbalken  von  3,25  m 
freier  Länge  überhaupt  ausgeschlossen.  Vom  Fries  hat  sich  ein  Triglyphenbruch- 
stück  gefunden;  in  den  Glyphen  sitzen  oben  kleine  „ Augen ".^  Die  zugehörigen 
Geisa  besitzen  über  der  Corona  eine  normale  leichte  Abschrägung.  Das  Haus  war 
also  nicht  flach,  sondern  mit  einem  schräg  ansteigenden  Dach  bedeckt. 

Die  in  der  Architravinschrift  erwähnten  Thyromata  dürfen  wir  mit  Dörpfeld 
(Ath.Mitt.  XXVIII,  394)  in  den  hölzernen  Verschlüssen  eben  der  großen  Türöffnungen 
vermuten.  Die  Parallelstellung  jjfjooKi'jriov-TTiraxeg  und  oy.)jrij-i)voo\i(aTa  zeigt  schon, 
daß  sie  zur  Pfeilerfront  gehören,  wie  die  Pinakes  zum  Proskenion. -^ 

'   Die   Gesamtlänge    der   Bühnenfront    beträgt   rund    13,40  m.    Bekannt   ist    die   Länge   der  Architrave   mit   den 

Konsoienden,  =  3,025  m.    Bei   einer  Pfeilerbreite  von   etwa  42  cm   beträgt  demnach  die  freie  Spannweite  der  Öffnung 

0  4'' 
3,025  —  (0,305  (vorstehendes  Konsolcnde) -{- 0,42  +     '    )  =  2,08  m.    Wird   die   äußere  Öffnung   gleich   dimensioniert,    so 

erhalten  wir  einen  Eckarchitrav  für  6  Triglyphen  und  6  Metopen,  und  einen  Eckpfeiler  von  0,532  m.  Für  die  Mittelöffnung 
bleibt  dann  ein  Maß  von:  13,40  —  (4  X  2,09 +  4  X  0,42 -f- 2  X  0,532)  =  2,305  m  übrii;.  Werden  aber  die  äußeren  Öffnungen 
mit  Archilravcn  für  nur  5Triglyphen  und  5  Metopen  überspannt,  so  beträgt  ihre  Lichlweitc  nur  2,09  —  (0,193  +  0,279)  —  1,618. 
Die  Mittelöffnung  wird  dann  um  2  X  (0,193  +  0,279)  =  0,944  größer  und  beträgt:  3,249  m.    Dieses  Maß  scheint  mir  richtig. 

-  Das  von  Puchstein  genannte  Motiv  an  der  dekorativen  Torkomposition  auf  der  Stuckwand  am  sogenannten 
Purgatorium  im  Hof  des  Isisternpcls  in  Pompei  (Mazois  Ruines  IV  pl.  11)  gehört  der  Spätzeit  von  Pompei  an,  hat  also 
nichts  mit  dem  zweiten  Stil  zu  tun. 

2  Triglyphenbreite  allerdings  nur  18,7  cm  statt  19,3  cm;  Höhe  33  cm. 

*  Zu  tIvQci/uaTa  vgl.  Ebert,  Fachausdrücke  des  griedii.sclien  Bauhandwerks  I,  Würzburger  Diss.  1910. 
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Dörpfeld  (S.  109)  berichtet  noch  von  einem  „korinthischen"  Architrav,  der  viel- 
leicht zu  den  Parodostoren  gehört  haben  könnte.  Ich  fand  noch  einen  zweiten 
gleichen  dazu  (Abb.  4).  Aber  beide  haben  eine  rauhe,  nicht  auf  Ansicht  berechnete 
Rückseite  mit  verschiedenen  Einlassungen,  und  auch  seitlich  sind  Stoßflächen.  Das 
paßt  nicht  recht  zur  Architektur  einer  Parodostüre,  die  auf  beidseitige  Ansicht  be- 
rechnet werden  muß,  wie  es  die  schönen  Tore  von  Epidauros,  oder  das  in  Eretria 
gefundene  Bruchstück  lehren. 

Außer  den  Architraven  notierte  ich  noch  zwei^  jonische  Gesimsstücke  aus 
Marmor,  beide  je  0,65  m  lang,  mit  rauher  Oberansicht,  so  daß  darauf  eine  Quader- 
mauer nicht  mehr  gestanden  haben  kann.  Sowohl  diese  Gesimsstücke,  als  auch  die 
Architrave  sind  in  bezug  auf  die  technische  Ausführung  gleich;  sie  passen  auch  in 
den  Maßen  zusammen  und  bilden  so  ein  Gesims,  das  in  seinen  Formen  durchaus 
hellenistisch  aussieht.  Da  im  Architrav  die  Profile  an  beiden  Enden  auf  den  Grund 
zurücklaufen,  ist  anzunehmen,  daß  es  sich  auch  beim  Gesims  ähnlich  verhielt.  Die 
Architrave  haben,  soweit  wir,  ohne  die  schweren  Steine  umzukehren,  überhaupt 
untersuchen  konnten,  glatte  Untersicht.  An  einem  Ende  gelang  es  jedoch  eine 
etwas  rauhere  Auflagerstelle  von  0,313  m  zu  beobachten.  Sie  überdeckten  also 
2,54  m  breite  Öffnungen. 

Endlich  fanden  sich  auch  noch  Fragmente  von  einem  jonischen  Halbsäulen- 
pfeiler  samt  der  zugehörigen  Basis.  Die  Maße  und  der  etwas  rohe  Cnarakter  der 
Steinmetzarbeit  passen  zu  dem  eben  gewonnenen  Gesims  gut;  es  wäre  daher  wohl 
denkbar,  daß  solche  Halbsäulenpfeiler  (Abb.  5)  damit  in  Zusammenhang  gestanden 
wären.  Einen  Beweis  dafür  habe  ich  freilich  nicht;  denn  es  war  unmöglich,  die 
ganzen  Architravunterseiten  wegen  der  Schwere  der  Blöcke  ganz  zu  untersuchen. 
Aber  auch  wenn  die  Annahme  solcher  Mittelstützen  unrichtig  ist,  die  Architrave 
waren  doch  unzweifelhaft  Türstürze.  Wo  aber  standen  diese  Türen?  Stilistisch  weichen 
sie  von  der  dorischen  Proskenion-  und  Skenearchitektur  ab;  sie  scheinen  jünger  als 
diese  durch  die  Inschriften  datierten  Bauteile.  Der  einzige  jüngere  Bestandteil  des 
Theatergebäudes  scheint  aber  jene  Stützmauer  im  Innern  der  Skene  zu  sein.  Puch- 
stein  sah  sie  als  Unterbau  für  eine  spätere  Bühnenfront  an  (a.  O.  S.  72  Abb.  17),  in 
welcher  er  drei  Türen  rekonstruierte.  Vielleicht  dürfen  wir  mit  dieser  „Jüngern 
Mauer"  unsere  Jüngern  Architekturteile,  also  die  eben  ermittelten  Türstürze  mit 
ihren  Gesimsen  in  Zusammenhang  bringen  und  also  auch  eine  Dreitürenwand  darauf 
ergänzen.  Doch  haben  wir  nur  Reste  von  zwei  Türen.  Ob  wir  eine  dritte  er- 
gänzend annehmen  dürfen?  Dann  würden  wir  in  der  so  gebildeten  neuen  Wand 
aber  nicht  eine  Bühnenvorderwand  sehen,  wie  Puchstein,  das  ist  durch  den  Grabungs- 
befund ausgeschlossen.  Die  Architrave  wurden,  nach  mündlicher  Mitteilung  durch 
Dörpfeld,  bei  den  Resten  der  Skenenarchitektur  in  Sturzlage  gefunden.  Es  wäre 
vielmehr  eine  monumental  ausgestattete  innere  Bühnenwand,  die  gleichzeitig 
mit  der  vordem  Pfeilerfront  gestanden  hat.  Das  ergibt  also  einen  architektonisch 
durchgebildeten  Raum  innerhalb  des  Bühnenhauses,  vorne  mit  fünf  großen  Öff- 
nungen gegen  das  Proskenion,  nach  rückwärts  mit  drei  Türen  gegen  den  Garderobe- 
raum. 


^  Noch  ein  drittes  Bruchstück  befindet  sich  im  dortigen  Magazin. 
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Man  kann  gegen  diese  Rekonstruktion  Zweifel  erheben.  Bisher  ist  eine  monumental 
ausgestattete  innere  Bühnenwand  noch  nirgends  nachgewiesen  worden;  auch  ihre 
architektonische  Ausbildung  scheint  zu  der  äußern  Front  nicht  recht  zu  passen,  auch 
als  späterer  Einbau  nicht.  Der  Zweifel  frißt  noch  tiefer:  Ist  die  sogenannte  „jüngere" 
Stützmauer  wirklich  jünger,  kann  sie  nicht  doch  gleichzeitig  sein?  Wenn  dies  der 
Fall  wäre,  und  die  Wahrscheinlichkeit  ist  groß,  denn  woher  die  Hinterfüllung  mit 
Erde,  woher  die  rauhen  Innern  Wände,  wenn  hier  früher  ein  Raum  war,  der  erst 
später  durch  eine  jüngere  Mauer  zerschnitten  worden  ist?  —  in  diesem  Fall  also 
ist  die  „jüngere  Stützmauer"  das  Fundament  einer  gleichzeitig  mit  dem  übrigen 
Bau  errichteten  Innenwand,  die  einen  Vorraum  abtrennt  vom  Garderobensaal,  dem 
eigentlichen  Innenraum  der  Skene.  Selbstverständlich  müssen  wir  auch  in  dieser 
Wand  Türen  rekonstruieren;  und  da  springt  die  Ähnlichkeit  mit  Ephesos  und  Milet 
in  die  Augen! 

Im  Theater  von  Oropos  bestand  also  jedenfalls  eine  innere  Bühnenwand.  Ob 
sie  gleichzeitig  mit  dem  Bau  oder  später  errichtet  worden  ist,  kann  nur  durch  eine 
Untersuchung  an  Ort  und  Stelle  bestimmt  werden.  Ist  sie  gleichzeitig,  dann  müssen 
wir  die  „Jüngern"  Architrave  und  die  dazu  passenden  Gesimse  als  Teile  von  außer- 
halb liegenden  Toren  ansehen.  Nur  können  es  keine  freistehenden  Tore  gewesen 
sein,  sondern  Türen  in  einer  Mauer,  weil  die  Rückseiten  der  Werkstücke  roh  ge- 
lassen, also  nicht  auf  Ansicht  berechnet  sind. 

Das  Theater  von  Oropos,  seiner  Architektur  nach  aus  dem  II. /I.  Jahrhundert, 
zeigt  uns  also  eine  in  der  Hauptsache  gesicherte  offene  Pfeilerfront  der  Skene  und 
eine  mit  Türen  zu  ergänzende  Innenwand:  beides  Einrichtungen,  die  unsere  Kenntnis 
vom  griechischen  Theatergebäude  bereichern,  und  die  Ansichten  über  die  Verwendung 
desselben  beeinflussen  werden. 

THEATER  IN  ERETRIA 

Dörpfeldi  unterscheidet  drei  Bauperioden:  Der  älteste  Teil  aus  dem  V.  oder 
IV.  Jahrhundert  umfasse  die  hintere  Hälfte  des  Skenengebäudes;  aus  einer  spätem 
Zeit  —  wahrscheinlich  noch  aus  dem  IV.  Jahrhundert  —  stamme  die  vordere  Hälfte 
der  Skene,  die  jetzige  Orchestra  und  der  ganze  Zuschauerraum;  endlich  sei  in 
hellenistischer  Zeit  das  Proskenion,  das  früher  aus  Holz  bestanden  hätte,  in  weißem 
Marmor  errichtet  worden. 

Bei  unserm  Besuch  der  Ruine  im  Frühjahr  1912  bestrebten  wir  uns,  diese  Bau- 
perioden genau  zu  prüfen.  Dabei  ergaben  sich  einige  Beobachtungen,  die  für 
das  Verständnis  des  Baues  wertvoll  sein  dürften,  und  daher  im  folgenden  mitgeteilt 
werden  sollen. 

Wohl  mit  Recht  sehen  Dörpfeld  und  die  amerikanischen  Ausgraber  den  hintern 
Bauteil  als  die  älteste  Anlage  an;  er  sieht  wirklich  altertümlich  aus.  Eine  genaue 
Datierung  ist  aber  erst  möglich,  wenn  es  gelingt,  Scherben  oder  dergleichen  unter 
den  Fundamenten   herauszunehmen.    Die  Vorderseite  ist  stark  verändert;   ihr  ehe- 

'  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  112  ff.  Fig.  44 — 45.    Americain  Journal  of  Archeology  VII  Taf.  XI.  Ibid. 

X,  338  ff.    Ibid.  XI,  317.    Ibid.  (sec.  ser.)  1898  II,  187  ff.  —  Abb.  6  u.  7. 
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maliger  Zustand  ist  nicht  mehr  zu  erkennen.  Sicherlich  war  der  Platz  vor  dieser 
Wand  der  Spielplatz,  der  durch  die  Paraskenien  eingefaßt  wurde.  Aber  es  läßt  sich 
nicht  mehr  ausmachen,  ob  die  Schwellen  der  Vorderwand  und  die  Öffnungen  in 
den  Paraskenien  zu  ebener  Erde  lagen  oder  höher.  Dörpfelds  Theorie,  daß  zu  ebener 
Erde  vor  der  Skene  gespielt  wurde,  läßt  sich  hier  nicht  beweisen,  weil  nicht  nur 
die  Vorderwand  umgebaut,  sondern  auch  die  Höhe  der  ehemaligen  Orchestra  un- 
bekannt ist.  Der  Aufbau  dieses  ältesten  Spielhauses  scheint  aus  Lehmziegeln  be- 
standen zu  haben. 

Noch  im  IV.  Jahrhundert  habe  man,  vermutet  Dörpfeld  weiter,  um  einen  Zu- 
schauerraum mit  Steinsitzen  bequem  und  vorteilhaft  errichten  zu  können,  die  Orchestra 
etwa  3,2  m  tief  in  das  Gelände  eingeschnitten,  wodurch  man  einerseits  die  An- 
schüttungen und  die  Stützmauern  niedriger  machen,  andrerseits  die  beim  Aushub 
gewonnenen  Erdmassen  zur  Aufschüttung  des  Zuschauerwalles  gebrauchen  konnte. 
Aus  der  so  vertieften  Orchestra  führen  also  die  Parodoi  nach  außen  aufwärts.  Ferner 
wurde  auf  der  Bühnenhausseite  gegen  den  Erddruck  des  dahinter  anstehenden  Ge- 
ländes eine  starke  Stützmauer  nötig.  Diese  Mauer  besteht  aus  zwei  Schalen;  die 
hintere  aus  Porosquadern  in  Läufer-  und  Binderschichten  gelegt,  dient  als  eigent- 
liche Stützmauer,  während  die  vordere  erst  später  (?)  auf-  und  angesetzt  erscheint. 
Das  Verhältnis  dieser  beiden  Mauerschalen  ist  indeß  nicht  ganz  klar.  An  beiden 
Enden  bricht  die  vordere  Wand  nach  rückwärts  in  einem  stumpfen  Winkel  ab  und 
setzt  sich  als  schwächere  Stützmauer  fort.  Zugleich  sind  nicht  völlig  untersuchte 
Reste  von  Mauern  vorhanden,  die  bei  a  a  rechtwinklig  von  der  Stützmauer  in  die 
Erdterrasse  hineingehen,  annähernd  die  gleiche  Stärke  wie  diese  besitzen  und  aus 
dem  gleichen  Material  bestehen.   Wozu  diese  Fundamente  dienten,  ist  unbestimmt. 

Vor  der  Stützwand  befinden  sich  in  einem  Abstand  von  rund  1,80  m  die 
Schwellen  einer  marmornen  Proskenionwand.  Nach  Dörpfelds  Vorschlag  ist  als  Vor- 
läufer dieser  Marmorarchitektur  ein  hölzernes  Proskenion  zu  denken,  wie  es  in 
Megalopolis  aus  den  Bauresten  erschlossen  worden  ist.  Spuren  dafür  haben  sich 
indeß  hier  nicht  vorgefunden;  wohl  aber  glaubten  wir  unter  der  jetzigen  Marmor- 
schwelle eine  Porosschwelle  erkennen  zu  können,  die  mit  sauberer  vorderer  Kante 
und  Fugenschluß  gearbeitet  ist,  und  als  Stylobat  für  eine  ältere  Proskenionsarchitektur 
gedient  haben  könnte.  Durch  genaue  Untersuchung  und  Freilegung  wird  dies  aber 
noch  bestätigt  werden  müssen.  Beweisend  für  die  frühere  Schwelle  ist  der  Umstand, 
daß  die  Oberfläche  der  Umfassung  am  verschließbaren  Einsteigloch  zu  dem  von 
Dörpfeld  „charonische  Stiege"  genannten  unterirdischen  Durchgang,  und  auch  der 
Orchestraboden  dieser  Schwellenhöhe  genau  entsprechen  (vgl.  Schnitt  Fig.  45  bei 
Dörpfeld).  Leider  haben  wir  den  Verlauf  dieser  Porosschwelle  an  den  Enden  nicht 
untersucht. 

Wahrscheinlich  hat  hier  eine  Proskenionwand  gestanden,  und  zwar  eine  Poros- 
architektur.  Es  haben  sich  nämlich  bei  der  Durchsicht  aller  herumliegender  Bau- 
trümmer und  aller  Räume  des  Bühnenhauses  Porosstücke  gefunden,  die  zu  einer 
Halbsäulenwand,  wie  sie  hier  anzunehmen  ist,  gut  passen.  Nämlich:  zwei  Halb- 
säulenpfeiler,  davon  der  eine  noch  in  der  ursprünglichen  Länge  mit  2,355  m,  der 
andere  abgeschrotet,  beide  im  ältesten  Bühnengebäude  als  Türschwellen  später  roh 
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verbaut.  Ferner  ein  jonisches  Halbsäulenkapitäl,  stark  zerrieben,  unter  der  Treppe, 
die  aus  dem  „Kryptoportikus"  hinter  dem  Bühnengebäude  hinaufführt.  Es  paßt  in 
den  Maßen  und  im  Stil  genau  zu  den  Halbsäulen.  Endlich  sind  geringe  Fragmente 
von  einem  kleinen  Zahnschnittgesims  vorhanden,  die  jedoch  keine  Maßaufnahme 
gestatten.  Vermutlich  würden  sich  aber  noch  mehr  Stücke  finden  lassen.  Im 
Americ.  Journ.  of  Arch.  XI,  317  ff.  werden  als  gefundene  Bausteine  genannt:  Jonische 
Halbsäulen  aus  Porös,  ganz  oder  gebrochen,  in  die  Skenenwand  eingebaut,  und  „a  bit 
of  roof,  of  porös  cut  Imitate  overlapping  tiles,  which  are  in  shape  like  large  leaves". 
Den  Aufbau  dieser  Architektur  zeigt  Abbildung  8.» 

Die  Länge  dieser  vermuteten  Proskenionswand  entsprach  wohl  der  Ausdehnung 
der  Stützmauer;  doch  ist  es  nicht  unmöglich,  daß  die  Querwände  d  d  beiderseits  End- 
räume abschlössen,  die  vielleicht  als  Paraskenien  vorsprangen.  Doch  das  ist  nur 
eine  vermutete  Möglichkeit.  Dann  würde  die  Länge  der  Wand  zwischen  den  Para- 
skenien später  bei  der  Marmorwand  beibehalten  worden  sein. 

Gleichzeitig  mit  der  großen  Stützmauer  scheint  der  gewölbte  Gang,  der  quer 
unter  dem  Bühnenhaus  hindurchgeht,  angelegt.^  Er  ist  sehr  sorgfältig  mit  großen 
Quadern  gewölbt.  Ein  Vergleich  mit  dem  Bogen  am  Ekklesiasterion  in  Priene 
(Priene  Ergebnisse  228),  oder  mit  dem  gewölbten  Durchgang  der  dortigen  Stadt- 
tore, erlaubt  uns,  das  Gewölbe  von  Eretria  in  das  III.  Jahrhundert  zu  datieren.  Wir 
beobachteten,  daß  bei  g  eine  sehr  deutliche  durchgehende  Fuge  im  Gewölbe  vor- 
handen ist;  unterhalb  aber  an  der  senkrechten  Wandung  des  Ganges  sind  Spuren 
von  einer  frühern,  weiter  innerhalb  des  Gebäudes  ansetzenden  Treppe  sichtbar.  Die 
jetzt  noch  vorhandene  ist  ein  durchaus  unsorgfältig  zusammengeflicktes  Machwerk. 
Ihr  entnahmen  wir  auch  das  bereits  genannte  Kapital.  Die  Treppe  lag  also  früher 
einmal  weiter  vorne  und  ist  erst  später  nach  rückwärts  verschoben  worden. 

Da  nun  Stützmauer  und  Kryptoportikus  samt  Treppe  zusammenzugehören 
scheinen,  und  ein  dazupassendes  Porosproskenion  vorhanden  ist,  liegt  die  Vermutung 
nahe,  alle  diese  Reste  als  Teile  ein-  und  derselben  Bauperiode  des  Bühnenhauses 
anzusehen.  Wir  erhalten  dann  eine  Anlage,  ähnlich  wie  in  Epidauros,  eine  Halb- 
säulenwand,  vielleicht  mit  seicht  vorspringenden  Paraskenien  (Americ.  Journ.  XI,  325). 
Auch  die  Parodosmauern  werden  dann  aus  Porös  gewesen  sein;  dazu  gehörten 
dann  Parodostore  an  die  von  Heremance  (Americ.  Journ.  XI,  323  und  Taf.  1)  vor- 
geschlagenen Plätze.  Und  wirklich  fanden  wir  in  den  Fundamenten  des  westlich 
vom  Dionysostempel  freigelegten,  nahen  spätantiken  Baues,  doppeltseitigc  dorische 
Gesimse  von  feiner  hellenistischer  Bildung,  die  vorzüglich  zu  den  angenommenen 
Parodostoren  passen  würden. 


Schwellenhöhe  :  0,18    m.   Nach  Americ.  Journ.  VII  Plate  XI. 
Basishöhe     ca.:  0,20    „ 
Schafthöhe         :  2,355  „ 
Kapitälhöhe        :  0,21     „ 
Gebälkhöhe  ca.:  0,70    „ 


Sa  :  3,645  m. 
Nach    Messung  Dörpfelds   beträgt  die   Höhe  des   Bodens  hinter  der  Stützmauer  3,66  m  über  dem  angenommenen  Null- 
punkt. 

2  So  wenigsten  nach  den  Plänen  des  Americ.  Journ.  XI  Plate  I. 
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Die  Skenenwand  erhob  sich  über  der  Stützmauer  A;  an  den  beiden  Enden 
bei  a  a  stellten  rechtwinklig  anschließende  Seitenwände  die  Verbindung  mit  dem 
alten  Bühnenhause  her.  Ob  dieses  dabei  auch  umgebaut  worden  ist,  haben  wir 
nicht  untersucht.  Die  Ausgraber  und  Dörpfeld  halten  die  Pfeiler  P  für  gleichzeitig 
mit  der  Anlage  des  Neubaues. ^  Der  Rhythmus  ihrer  Anordnung  —  ein  größeres 
Intervall  in  der  Mitte  und  je  zwei  kleinere  seitlich  —  gibt  vielleicht  einen  Finger- 
zeig für  die  Rekonstruktion  der  Skenenvorderwand.  Zu  ihrem  Aufbau  gehörten 
vermutlich  zv/ei  dorische  Friesstücke,  je  1,10  m  lang  aus  Porös,  beide  im  obern 
Lager  mit  Aushöhlung  zur  Verringerung  des  Gewichtes.  Das  bedeutet,  daß  sie  auf 
freitragenden  Architraven  aufruhten.  Ihrem  Charakter  nach  passen  sie  zu  diesem 
Bau.  War  also  die  Skenenfront  in  eine  Pfeilerstellung  aufgelöst,  wie  in  Oropos 
und  Ephesos? 

Mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  können  wir  also  sagen:  Der  Umbau  schuf  ein 
Skenengebäude  mit  Proskenion  und  „scaenae  frons"  aus  Porös.  Wegen  der  eigen- 
artigen Geländeverhältnisse  führten  die  Parodoi  hinunter  in  die  Orchestra,  die 
„Rampen"  aber  horizontal  auf  das  Proskenion.  Dieses  war  etwa  2,5 — 3  m  tief. 
War  die  Skenenfront  offen,  wie  wir  anzunehmen  berechtigt  sind,  so  konnte  dieser 
Platz  als  Bühne  wohl  benützt  werden. 

A.  Fossum  berichtet  Americ.  Journ.  sec.  ser.  II  (1898),  187  ff.,  daß  zwei  Reihen 
blauer  Marmorplatten  mit  Geleisenut  gefunden  wurden,  die  über  dem  Proskenion 
senkrecht  zur  Türwand,  von  da  nach  der  Skenenvorderwand  liefen.  Das  Spurmaß 
betrug  ca.  2,50  m.  Jetzt  ist  nichts  mehr  davon  vorhanden. 2  Aber  ansprechend  ist 
Fossums  Vermutung,  daß  darin  die  Geleise  zu  sehen  seien  für  ein  „Ekkyklema", 
jener  niedrigen  fahrbaren  Bühne,  die  aus  der  geöffneten  Skenenwand  vorgeschoben 
werden  konnte. ^  Nach  seinem  Bericht  ist  es  nicht  ganz  sicher,  ob  diese  Geleise 
unserm  Um-  und  Neubau  angehören,  oder  einem  spätem;  doch  ist  das  erstere 
wahrscheinlicher. 

Dörpfeld  vermutet,  der  Neubau  und  die  Tieferlegung  der  Orchestra  haben  etwa 
im  IV,  Jahrhundert  stattgefunden.  Das  Datum  ist  vielleicht  noch  genauer  zu  ermitteln, 
seit  uns  eine  Inschrift  aus  Eretria  Ephem.arch.  1911,  2  belehrt  über  die  Verhandlungen 
mit  Techniten,  um  die  Jioyvata  y.al  A}]nrirQLeia  in  Chalkis,  Eretria  etc.  einzurichten, 
und  mit  Techniten  über  Stellung  von  Tragödien  und  Komikern  Verträge  zu  schließen. 
Diese  Inschrift  ist  sicher  datiert  zwischen  304  und  292.  Es  scheint  also  damals 
eine  Neueinrichtung  der  theatralischen  Vorführungen  vorgenommen  worden  zu  sein. 
Unser  Theaterneubau  gehört  jedenfalls  in  das  III.  Jahrhundert.  Auch  die  Architektur- 
formen, die  wir  dem  Proskenion  zuzuweisen  glaubten,  sprechen  nicht  gegen  diesen 
Zeitansatz.  Man  kann  das  Kapital  am  ehesten  mit  ähnlichen  Stücken  aus  Epidauros 
vergleichen.  Es  zeigt  bereits  die  in  das  derbere  Material  übersetzte  vereinfachte  attische 
Gestalt,  mit  spielerischem  Detail  der  Polster,  niedriger  horizontaler  Canalis,  aber  noch 

1  Bei  p  überdeckt  die  Unterlage  des  westlichen  Pfeilers  das  Mauerwerk  des  Paraskenions.  Freilich  scheinen  die 
drei  noch  vorhandenen  Pfeilerfundamente  nicht  mehr  genau  in  situ  zu  liegen. 

-  Nach  Abb.  2  a.  O.  lagen  die  Geleise  in  der  HOhe  der  Marmorplatten,  welche  sich  über  den  Porosblöcken  befinden. 
Nach  Phot.  auf  PI.  IV  desselben  Bandes  aber  liegt  die  Marmorschwelle  tiefer,  kaum  in  der  Höhe  der  Oberkante  der 
Porosunterlage.    Das  letztere  ist  wahrscheinlicher;   im  Text  heißt  es:  „slighily  below  the  suiface  of  the  sill". 

■'  Bethe,  Prolegomena  S.  KW. 
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sehr  gut  gezeichneten  Zwickelpalmetten;  der  Abacus  ist  noch  einfach,  nur  mit  dem 
lesbischen  Kyma  profiliert  und  der  Anlauf  der  Kanneluren  noch  nicht  stark  aus- 
gezogen, sondern  ziemlich  straff  gehalten:  lauter  Anzeichen,  daß  wir  es  mit  einem 
Gebilde  etwa  des  III.  Jahrhunderts  zu  tun  haben.  Diesem  Zeitansatz  widerspricht 
auch  die  Anlage  des  Kryptoporticus  nicht,  wie  wir  schon  oben  gesehen  haben. 

In  welchem  Verhältnis  zu  diesem  Bau  das  Koilon  und  die  Orchestra  stehen, 
mag  hier  unerörtert  bleiben.  Nicht  nur  die  Parodoi,  sondern  auch  die  Orchestra, 
scheinen  noch  verschiedene  Veränderungen  durchgemacht  zu  haben  (Americ.  Journ. 
of  Arch.  XI,  317  und  Plate  I). 

Aber  auch  ein  Umbau  des  Skenenhauses  fand  noch  einmal  statt.  Die  Poros- 
architektur  wurde  durch  eine  Marmorfront  ersetzt  (Dörpfeld  S.  115).  An  dem  neuen 
Marmorproskenion  hat  die  Säulenstellung  die  Länge  des  Porosproskenions  zwischen 
den  angenommenen  Paraskenien.  An  deren  Stelle  ist,  jedoch  in  der  gleichen  Flucht, 
die  Vorderwand  geschlossen  durchgeführt.  Die  Quermauern  dd  schließen  auch  hier 
die  schmalen  seitlichen  Räume  unter  den  „Rampen"  ab.  Daß  diesen  Räumen  aber 
einmal  ein  besonderer  Zweck  eignete,  ersieht  man  aus  der  Anlage  von  Türen  in 
den  Parodoi.  Auch  die  Parodosmauern  sind  mit  dem  Marmorproskenion  neu 
und  in  Marmor  aufgebaut  worden.  Zugleich  fand  eine  Erhöhung  des  Orchestrabodens 
gegen  die  neue  Marmorschwelle  hin  statt. 

Der  Charakter  der  neuen  Proskenionswand  (Abb.  9)  ist  durchaus  spät.  Nicht  nur 
ist  die  Schwelle  sehr  flüchtig  bearbeitet,  sondern  auch  Triglyphen  und  Geisa  sind  sehr 
flau  und  unpräzis.  In  der  Schwelle  sind  Gußkanäle.  Die  Höhe  der  Architektur 
ergibt  sich  aus  den  Verhältnissen  und  nach  vorhandenen  Analogien  zu  etwa  3,3  m.i 
Man  wird  nicht  fehlgehen,  soweit  man  nach  den  Formen  schließen  kann,  den  Um- 
bau etwa  in  das  I.  Jahrhundert  zu  setzen. ^  Es  mag  dabei,  wenn  man  die  beiden 
Proskenionsordnungen  vergleicht,  bemerkt  sein,  daß  es  der  Entwicklung  des  archi- 
tektonischen Ausdrucks  entspricht,  wenn  die  frühhellenistische  Säulenwand  die 
schlankem,  zartem  Formen  aufweist  als  die  späthellenistische. 

Sicher  wurde  zu  diesem  neuen  Proskenion  auch  eine  neue  Skenenfront  er- 
richtet. Einige  dürftige  Marmorwerkstücke,  die  sich  fanden,  mögen  dazu  gehört 
haben:  Ein  spätes  Marmorgesims  mit  Zahnschnitt  und  ein  Fragment  eines  Pfeilers 
mit  Halbsäule,  jonisch  kanneliert,  sehr  derbe  Arbeit;  wohl  dasselbe  wie  in  Americ. 
Journ.  XI,  330.  Dort  wird  auch  noch  ein  jonisches  Gesims  (aus  Marmor?)  erwähnt, 
dessen  Flucht  in  einem  Winkel  gebrochen  ist,  der  dem  Winkel  der  Abweichung 
der  Rampenmauern  von  der  Flucht  des  Proskenions  entspricht.  Das  Stück  scheint 
einen   hohen    rückwärtigen   Mauerabschluß   der    „Rampenwege"    anzudeuten.     Die 

*  Von  den  dorischen  Säulen  fanden  sich  keine  Reste;  Durchmesser  und  Abstand  lassen  sich  aber  auf  dem  Stylobat 
hinreichend  genau  an  den  Standspuren  erkennen:  Durchmesser  0,37  m,  Axenabstand  1,50— 1,51  m.  Dazu  stimmen  die 
Maße  der  gefundenen  Triglyphen  und  Geisa. 

Stylobathöhe       :  0,32    m  (nach  Americ.  Journ.  VII  0,38  ra) 

Schaft  u.  Kapital:  2,50    „    (schätzungsweise) 

Architravhöhe  ca:  0,31     „ 

Triglypheuhöhe   :  0,312  , 

Geisonhöhe         :  0,174  „ 


Sa.:  3,62    m  mit  dem  Stylobat;  ohne  Stylobat  jedoch  nur  rund  3,30  m. 
Americ.  Journ.  X,  345  Anm.5. 
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jonische  Halbsäulenarchitektur  und  das  Zahnschnittgesims  passen  dazu,  und  man 
wird  also  eine  jonische  Marmorarchitektur  als  Dekoration  der  Skenenfront  annehmen 
müssen. 

Vermutlich  aber  stand  hinter  der  neuen  Front  immer  noch  die  alte  Theater- 
hütte der  ersten  Zeit.  Denn  nur  so  erklären  sich  die  umgebauten  Türen  in  deren 
Vorderwand,  da  wo  jetzt  noch  die  Reste  der  jonischen  Poroshalbsäulen  des  ersten 
Proskenions  als  Schwellen  eingemauert  sind.  Damals  muß  auch  die  Veränderung 
des  Treppenaufganges  gemacht  worden  sein;  der  Gang  wird  verlängert  und  der 
Aufstieg  hinter  das  Haus  verlegt. 

Die  Bühne  bleibt  bei  diesem  Umbau  gleich  schmal,  wie  vorher.  Durch  die 
Spielverhältnisse  scheint  keine  wesentliche  Bauveränderung  bedingt  worden  zu  sein; 
nur  die  bauliche  Ausstattung  wurde  üppiger,  wie  es  der  Zeitgeschmack  verlangte. 

Es  ist  wahrscheinlich,  daß  aus  den  Fundamenten  des  großen  spätantiken  Baues 
westlich  vom  Theater  noch  viele  Reste  vom  Aufbau  des  Skenengebäudes  zu  Tage 
kommen,  die  eine  Rekonstruktion,  welche  jetzt  noch  unmöglich  ist,  gestatten  werden. 

DIONYSOSTHEATER  IN  ATHEN 

Der  Erhaltungszustand  der  Reste  des  Bühnenhauses  im  Dionysostheateri  ist  ein 
so  kläglicher,  daß  es  wohl  nie  mehr  gelingen  wird,  über  alle  Schwierigkeiten  des 
Sonderns  und  Begreifens  der  verschiedenen  Bauepochen  hinauszukommen,  oder  gar 
zu  einer  gesicherten  Rekonstruktion  der  Skene  des  IV.  Jahrhunderts  zu  gelangen. 
Und  doch  ist  gerade  das  athenische  Theater  das  allerwichtigste,  so  daß  es  gerecht- 
fertigt erscheint,  wenn  wir  versuchen,  etwas  zum  Verständnis  der  Ruine  beizutragen. 

Die  erste  große  wissenschaftliche  Arbeit  über  das  athenische  Theater  verdanken 
wir  Dörpfeld.  Durch  die  Kritik  der  Fachgenossen  ist  aber  da  und  dort  eine  neue 
Erkenntnis  der  Reste  angebahnt  worden.  Auch  die  vorliegende  Abhandlung  möchte 
auf  einige  noch  unberührte  Erklärungsmöglichkeiten  hinweisen  und  zu  einer  noch 
genauem  Untersuchung  dieser  wichtigen  Ruine  anregen. 

Die  erste  Frage  ist  stets  die  nach  dem  Säulenproskenion.  Dörpfeld  vermutet 
bekanntlich,  daß  im  IV.  Jahrhundert  eine  dorische  Säulenstellung  als  Proskenionfront 
vor  der  Vorderwand  der  Skene  gestanden  habe;  an  beiden  Enden  sei  sie  durch 
stark  vortretende,  peripteral  mit  Säulen  umstellte  Paraskenien  eingefaßt  gewesen 
(Fig.  22  und  Taf.  IV).  Diese  Annahme  Dörpfelds  wurde,  soweit  es  sich  um  das 
Proskenion  handelt,  von  allen  Seiten  angezweifelt.  Sie  ist  in  der  Tat  unhaltbar, 
nicht  nur  baulich,  sondern  auch  stilistisch.  Im  IV.  Jahrhundert  ist  eine  Säulenstellung 
dicht  vor  einer  geschlossenen  Wand  nach  unserer  heutigen  Kenntnis  der  Monumente 
undenkbar. 

Anders  steht  es  mit  der  Säulenfront  der  Paraskenien.  Da  sind  Dörpfelds  genaue 
Beobachtungen  nicht  zu  umgehen  (S.  62  ff.).  An  dem  zusammengeflickten  Stylobat 
des  Westparaskenions  zeigte  er  die  deutlichen  Spuren  einer  zweiten  Verwendung 


'  Dörpfeld-Reisch.  Das  griechische  Theater  S.  24  ff.  Taf.  I-V.  Dörpfeld,  Ath.  Mitt.  XXXII  (1907)  S.  224.  Id.  Jahrbuch 
XXIV  (1909)  S.  33ff.  Petersen,  Jahrbuch  XXIII  (19r8)  S.  33  ff.  Puchstein,  Griech.  Bühne  S.  131  ff.  Versakis,  Jahrbuch 
XXIV  (1909)  S.  194  ff. 
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(Fig.  19).  Es  ist  durchaus  glaubhaft,  daß  die  ganze  Architektur  dieses  spätem  Para- 
skenions  einmal  einen  andern  Platz  gehabt  hat,  also  hier  zum  zweitenmal  verwendet 
worden  ist.  Dörpfeld  nimmt  an,  sie  habe  etwa  1,9  m  weiter  vorne  über  den  zum 
Teil  noch  erhaltenen  oder  doch  erkennbaren  Fundamentresten  gestanden.  Das  ist 
sein  „lykurgisches"  Säulenparaskenion.  Aber  diese  Annahme  wird  bestritten,  be- 
sonders von  Bethe,  Gott.  gel.  Anz.  1897  S.  720  ff.,  Pertersen  a.  O.  und  Puchstein  a.O. 
Alle  hielten  die  vorhandenen  oder  an  den  Felsbettungen  erkennbaren  Fundamente 
der  Paraskenien  für  zu  mächtig  für  eine  so  bescheidene  Säulenstellung.  Nun  belehrt 
uns  aber  Versakis  a.  O.  S.  200,  daß  die  Fundamentbreite  nicht  7,15 — 7,18  m,  sondern 
nur  6,93  m  betrage,  daß  somit  der  Abstand  des  östlich  zu  ergänzenden  Stylobates 
am  Westparaskenion  bis  zur  Außenkante  des  Brecciafundamentes  nicht  40  cm,  wie 
bei  Dörpfeld,  sondern  nur  14  cm  mißt,  wonach  also  die  Breite  des  Fundamentes 
zum  Stylobat  besser  passen  würde.  Dörpfeld  bestreitet  Jahrb.  1909,  224  diese 
Korrektur.  Bestehen  also  seine  Maße  zu  Recht,  so  ist  die  Möglichkeit,  daß  wirklich 
ein  die  starken  Fundamente  besser  ausnützender  Steinbau  hier  schon  vor  der  Errich- 
tung der  Säulenparaskenien  existiert  habe,  nicht  ganz  abzuweisen.  Es  müßte  aber 
daraufhin  Dörpfelds  Feststellung  über  die  Zeit  der  Verwendung  von  Breccia  an  den 
Bauten  Athens  noch  einmal  geprüft  werden,  i 

Aber  Dörpfelds  Annahme  der  Rückversetzung  des  Säulenparaskenions  ist  so 
begründet,  daß  man  sie  nicht  übergehen  kann.  Säulen  und  Gebälkereste  stimmen 
dazu.  Auch  der  Einwurf,  man  hätte  bei  einer  Versetzung  der  Front  doch  den  vordem 
Stylobat  zur  Verfügung  gehabt  und  ihn  genau  wiederverwenden  können,  statt  eine 
neue  Stylobatstufe  so  flüchtig  und  unsorgfältig  zu  bilden,  wie  sie  heute  ist,  kann 
zurückgewiesen  werden.  Denn  bevor  man  die  Säulen  wegnahm,  um  sie  umzustellen, 
mußte  man  wieder  einen  Stylobat  für  sie  herrichten;  man  konnte  also  den  frühern 
nicht  einfach  benützen,  wenigstens  nicht  ganz.^ 

So  ist  also  die  Zurücksetzung  einer  altern  Säulenfront  durchaus  wahrscheinlich; 
beim  Umbau  wurden  Stylobat,  Säulen  und  Gebälkstücke  wieder  benützt.  Denn  die 
Erklärung  von  Petersen  a.  O.,  der  in  dem  „hellenistischen  Paraskenion"  Dörpfelds 
eine  spätere  Reparatur  des  an  gleicher  Stelle  errichteten  „lykurgischen"  Paraskenions 
annimmt,  befriedigt  nicht.  Der  Tatbestand  beweist  wirklich  eine  Wiederverwendung 
der  Stücke,  nicht  nur  eine  Reparatur. 

Aus  dem  Befund  des  Eckarchitravs  (Dörpfeld  Fig.  21  S.64)  vermutet  nun  Dörp- 
feld, daß  die  ehemalige  Säulenstellung  der  Paraskenien  peripteral  gewesen  sei.  Das 
ist  wahrscheinlich  unrichtig.  Der  Eckarchitrav  beweist  nur,  daß  ein  Intervall  zwischen 
der  Eckstütze  und  dem  nächsten  Auflager  vorhanden  gewesen  sein  muß;  für  die 
Form  des  Auflagers  beweist  er  nichts.     Wir  sind  also  zum  mindesten   berechtigt, 


'  Die  an  der  Innenseite  des  westlichen  Paraskenions  auf  den  Fundamenten  liegende  Brecciaschwelle,  die  ziemlich 
weit  vor  die  spätere  Stylobatschicht  vorspringt,  stammt  wahrscheinlich  erst  vom  hellenistischen  Umbau.  Als  lykurgischer 
Stereobat  kann  sie  nicht  angesehen  werden  nach  der  von  Dörpfeld  bei  der  Stoa  des  Dionysosbezirkes  (S.  12)  aufgestellten 
Regel;  es  müßte  sonst  eine  Porosschicht  sein. 

-  Beim  Umbau  begann  man  wahrscheinlich  mit  dem  Verlegen  von  g  (Abb.  11),  indem  man  die  Platte  dicht  an  die 
jetzt  fehlende  des  seitlichen  Stylobates  anrückte.  Dann  folgten  die  beiden  Steine  f  und  e;  am  westlichen  Ende  hatte  man 
bereits  einen  Eckstein  b  und  ein  weiteres  Stück  c  wahrscheinlich  aus  der  Flucht  des  seitlichen  Stylobates  verlegt,  so  daß 
man  als  Flickstück  d  einfügen  mußte. 
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hinter  den  Ecksäulen  statt  weiteren  Säulen  Anten,  und  damit  also  geschlossene 
Seitenwände  an  den  Paraskenien  anzunehmen.  Das  dorische  Gebälk  lief  darüber 
vermutlich  durch  bis  an  die  Wand;  ob  und  wie  es  sich  an  dieser  fortsetzte,  ist  nicht 
mehr  zu  sagen.  Jedenfalls  ist  dann  die  von  Dörpfeld  angenommene  Säulenfront 
dicht  an  der  Skenenwand  (vgl.  seine  Taf.  IV)  unwahrscheinlich,  wenn  die  Para- 
skenien geschlossene  Seitenwände  hatten.  Dagegen  kann  diese  Vorderwand  wohl 
große  Öffnungen  besessen  haben  (s.  u.).  Aber  es  gibt  keine  baulichen  Anhalts- 
punkte dafür. 

Wichtig  ist,  daß  ein  Paraskenion  mit  einer  gegen  die  Orchestra  geöffneten 
Säulenhalle  und  mJt  geschlossenen  Seitenwänden  aus  den  Bauresten  zweifellos  er- 
schlossen werden  kann.  Wann  dies  gebaut  worden  ist,  bleibt  unbestimmt.  Die 
Säulen  können  aus  dem  IV.  Jahrhundert  stammen;  m.  E.  spricht  nichts  dagegen. 
Der  Charakter  der  Formen  ist  flau,  es  ist  keine  kräftige  Modellierung  mehr,  eine 
gewisse  Mattigkeit  liegt  darin,  aber  die  Ausführung  ist  präzis.  Die  Triglyphen  sind 
noch  nach  der  strengen  sakralen  Art  angeordnet;  also  nur  eine  Intervall-Triglyphe, 
nicht  zwei  oder  mehr,  wie  an  den  hellenistischen  Gesimsen.  Darin  liegt  ein  Zeichen 
für  verhältnismäßig  frühe  Zeit.  Daß  auch  die  Säulenschäfte  weder  einen  Ansatz, 
noch  irgendeine  andere  Umbildung  zur  Pfeilerhalbsäule  aufweisen  (vgl.  Puchstein 
a.  O.  Abb.  3),  spricht  für  eine  Datierung  in  das  IV.  Jahrhundert  (Abb.  12  u.  13). 

Wir  versuchen  nun  nach  den  vermutlichen  Bauperioden  die  wechselnde  Gestalt 
des  athenischen  Theaters  im  Umriß  festzustellen:  Erste  Periode  (Abb.  14):  die 
ältesten  Reste  sind  die  großen  Substruktionen  der  Paraskenien,  der  Skenenvorder- 
wand  und  der  Rückwand.  Ihr  Material  ist  Breccia,  wie  bei  den  Fundamenten  des 
Jüngern  Dionysostempels.  Dessen  Orientierung  stimmt  mit  der  an  das  Skenen- 
gebäude  rückwärts  angebauten  Halle  überein.  Vermutlich  sind  also  beide  Gebäude- 
gruppen: Tempel,  Halle  und  Skene  zu  gleicher  Zeit  angelegt,  also*  am  Ende  des 
V.  Jahrhunderts,  wie  Dörpfeld  den  Tempel  datiert  (S.  21  f.).i 

Oder  sind  die  Rückwandfundamente,  mit  den  Einlassungen  für  vertikale  Holz- 
pfosten versehen,  nachträglich  an  die  Halle  angelegt;  sie  sind  schwächer  als  die 
übrigen  Fundamente  des  Baues?  Oder  ist  die  Rückwand  der  allein  älteste  Teil? 
Leider  fehlen  bei  Dörpfeld  genaue  Angaben  und  vor  allem  Schnitte  und  Einzel- 
zeichnungen, um  auf  diese  Fragen  eine  Antwort  zu  geben.  Nach  Plan  Taf.  4  muß 
man  annehmen,  daß  die  Hochwand  der  Skene  auf  der  Hallenmauer  aufsaß,  gilt 
das  auch  für  die  erste  Zeit?  Es  kommt  also  alles  darauf  an,  wie  diese  Rückwand 
gelagert  ist,  und  ob  sich  ihr  Verhältnis  zur  Halle  dahinter,  sowie  deren  Bildung  und 
Datierung  genau  ermitteln  läßt.  Darauf  möchte  ich  den  Finger  legen.  Einstweilen 
aber  tappen  wir  im  Finstern. 

Nur  eines  ist  sicher:  Es  muß  im  V.  Jahrhundert  ein  bedeutender  Bühnenbau 
existiert  haben.  Aber  kaum  schon  zu  Aischylos'  Zeit.  Vermutlich  ist  ein  solcher 
eher  etwa  gegen  427  v.  Chr.  errichtet  worden,  und  hängt  mit  den  damals  ein- 
geführten großen  Neuerungen,  die  Bethe  (Proleg.  204  ff.)  aus  den  Dramen  erschlossen 
hat,  zusammen.    Wie  der  Bau  aber  ausgesehen  hat,  weiß  kein  Mensch.    Er  kann 

'  Auch  Furtwängler  (S.B.bayer.  Akad.  1901,  411  ff.)  hielt  die  Brecciafundamente    für  Reste  des  Theaters   aus  dem 

V.  Jahrhundert. 
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sehr  wohl  ein  Holzbau  gewesen  sein;  und  wenn  wir  uns  erinnern,  daß  das  peri- 
kleische  Odeion  eine  berühmte  Holzkonstruktion  war,  so  hat  diese  Annahme  am 
meisten  Wahrscheinlichkeit. 

Eine  Rekonstruktion,  die  ich  seinerzeit  auf  Veranlassung  von  Professor  Wolters- 
München  in  Roth-Stählin,  Griech.  Gesch.  (5)  versucht  habe,  ging  von  einem  Steinbau 
aus.  Wenn  es  richtig  ist,  die  großen  Paraskenienfundamente  in  das  V.  Jahrhundert 
zu  datieren,  ist  mein  damaliger  Versuch  in  der  Idee  annehmbar.  Und  auch  nur 
dann  haben  wir  eine  Vorstellung  vom  Grundriß  dieses  ersten  Skenengebäudes. 
Denn  von  einem  eventuellen  Holzbau  ist  eben  außer  den  Einlassungen  in  der 
Rückwand  nichts  mehr  vorhanden.  Existierten  aber  diese  Paraskenien  als  weit  vor- 
springende Flügelbauten,  so  muß  zwischen  ihnen  der  eigentliche  Spielplatz  gelegen 
haben.  Die  Paraskenien  sind  sonst  nicht  zu  verstehen.  Und  wenn  dem  so  ist,  so 
scheint  es  mir  ein  unabweisbares  ästhetisches  Bedürfnis,  mir  den  Platz  erhöht  zu 
denken.  Man  kann  sich  schlechthin  dieser  ästhetischen  Forderung  nicht  entziehen. 
Und  diese  Forderung  trifft  zusammen  mit  der  von  Bethe  (Proleg.  204)  verlangten 
Erhöhung  des  Spielplatzes,  die  er  aus  den  Stücken  —  etwa  vom  Jahr  427  an  — 
erschlossen  hat.i  Ob  diese  Erhöhung  aber  vorhanden,  und  wie  sie  beschaffen  war, 
wissen  wir  nicht. 

Zweite  Periode  (Abb.  15):  Im  IV.  Jahrhundert  wurde  am  athenischen  Theater 
gebaut;  das  Koilon  mit  seinen  Steinsitzen  gehört  in  diese  Zeit.  Lykurg  führte  dann  das 
von  andern  begonnene  Werk  zu  Ende.  Das  erfahren  wir  aus  dem  bei  Pseudo-Plutarch 
852b  im  Auszug  erhaltenen  Psephisma  von  306,  von  dem  Bruchstücke  (CIA  240) 
gefunden  sind  (vgl.  auch  Pseudo-Plutarch  841  d  und  Paus.  I,  29.  16).  Doch  bleibt  der 
Anteil  Lykurgs  an  diesen  Bauarbeiten  unbestimmt.  Bei  einem  antiken  Theaterbau 
ist  wohl  stets  das  Skenengebäude  zuerst  in  Angriff  genommen  worden,  nachher  erst 
der  Zuschauerraum.  Dieser  konnte  ja  auch  unfertig  benützt  werden  (vgl.  die  Amphi- 
theater in  Pompei  und  Pola);  man  brauchte  sehr  lange  Zeit  zu  seiner  Vollendung. 

Was  aber  geschah  am  Skenengebäude  im  IV.  Jahrhundert?  Sicheres  wissen 
wir  wenig.  Es  hängt  alles  von  der  Beantwortung  der  vorher  aufgestellten  Frage 
ab,  nach  dem  Alter  und  der  Zusammengehörigkeit  der  Brecciafundamente  von  Para- 
skenien und  Rückwand.  Bestimmt  glauben  wir  zu  wissen,  daß  das  Säulenpara- 
skenion  zugleich  mit  dem  seitlichen  Flügelbau,  der  architektonisch  mit  ihm  überein- 
stimmt, im  IV.  Jahrhundert  entstanden  ist.  Man  besaß  also  bei  diesem  Steinbau  ver- 
mutlich seitlich  geschlossene  Paraskenienwände  (s.  o.),  deren  wahrscheinliche  Er- 
gänzung ich  glaubte  nachweisen  zu  können.  Damit  war  auch  im  IV.  Jahrhundert 
die  Möglichkeit  von  Einbauten  auf  dem  Spielplatz  gegeben. 

Auch  der  Aufbau  dieses  Skenengebäudes  ist  ganz  unbekannt.  Baureste  sind 
meines  Wissens  nicht  vorhanden.  Dörpfelds  Vorschlag,  daß  das  Obergeschoß  je 
nach  dem  Bedürfnis  des  Stückes  verschiedene  Größe  und  Gestalt  annehmen  oder 
auch  ganz  fehlen  konnte  (a.  O.  S.  378),  ist  nicht  überzeugend.  Wir  wissen  über- 
haupt nichts  von  einem  „Obergeschoß".  Jedoch  verlangten  Spiel  Vorgänge,  wie  das 
Erscheinen  der  Götter  in  der  Höhe  (vgl.  Bethe,  Proleg.  134  ff.),  einen  ziemlich  hohen 


1  Bedenken  dagegen  bei  Fensterbusch,  Bühne  des  Aristophanes,  Lpz.  Diss.  1912. 
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Bau  als  Skene.  Welche  Gestalt  die  Vorderwand  etwa  gehabt  haben  kann,  wollen 
wir  uns  später  nach  dem  Beispiel  der  hellenistischen  Skenenfront  vorzustellen  ver- 
suchen. 

Versakis  vermutet,  daß  zu  diesem  Bau  die  Reste  der  Satyr-  und  Papposilen- 
Figurenpfeiler  gehörten;  doch  ist  dies  wohl  unrichtig.  Die  Papposilene  (Versakis 
a.  O.  Abb.  26 — 28)  und  die  kauernden  Silene  (Abb.  29 — 30)  gehören  stilistisch  zu- 
sammen in  neronische  Zeit.  Dagegen  sind  die  Satyr-Atlanten  (Abb,  25)  älter,  wahr- 
scheinlich griechisch;  doch  ist  ihre  Zeit  nicht  genau  zu  bestimmen. ^ 

Dritte  Periode  (Abb.  6):  Das  hellenistische  Proskenion  ist  durch  die  Reste 
hinreichend  festgelegt  und  in  der  Hauptsache  klar.  Dörpfeld  hat  die  Paraskenien 
richtig  ergänzt.  Die  rohen  rückseitigen  Einarbeitungen  am  Architrav  für  Balken  und 
seitlichen  Anschluß  (Dörpfeld  Abb.  21  S.  64;  Versakis  Abb.  10)  an  das  Gesims  des 
westlichen  Flügelbaues  beweisen  zur  Genüge,  daß  wirklich  eine  Wiederverwendung 
des  Epistyls  vorliegt,  nicht  nur  eine  Reparatur.  Die  Form  der  Paraskenien  ist  also 
völlig  gesichert.  Zu  diesen  Paraskenien  gehörte  eine  säulengeschmückte  Proskenion- 
wand.  Die  Reste  des  vorhandenen  Stylobates  lehren,  daß  die  Axweiten  der  Säulen 
hier  rund  1,37  m  betragen  haben.  Versakis  hat  S.  207  die  Maße  bestätigt.  Danach 
war  in  der  Mitte  der  Front  ein  größeres  Intervall;  darin  saß  eine  bewegliche  Holz- 
türe. Aus  den  Einlassungsspuren  im  Stylobat  erschließt  Dörpfeld  noch  ein  kleines 
Nebentürchen;  kann  die  Einlassung  nicht  auch  von  der  Befestigung  irgendeines 
Gegenstandes  herrühren?   Sie  paßt  nicht  recht  für  eine  Türe. 

Vom  Gebälk  über  dieser  Säulenstellung  ist  nichts  mehr  vorhanden.  Die  Archi- 
trave  müssen  eine  der  neuen  Axweite  entsprechende  Länge  bei  normaler  Triglyphen- 
austeilung  gehabt  haben.  Wie  Versakis  S.  206  sich  bei  den  alten  Maßen  und  weniger 
Säulen  behelfen  will,  ist  rätselhaft.  Auch  sein  neugefundenes  Geisonstück  paßt 
nicht  hierher,  weder  in  den  Maßen  noch  im  Charakter.  Petersens  Vorschläge  hat 
er  aber  mit  Recht  abgelehnt,  und  für  den  einzigen  größern  dorischen  Epistylblock 
den  Platz  in  der  Stoa  im  Tempelbezirk  überzeugend  nachgewiesen.  Dagegen  hielt 
er  das  „hellenistische"  Proskenion  für  frührömisch.  Das  ist  sicherlich  unrichtig. 
Wir  haben  m.  E.  keinen  Grund,  an  bestimmten  Angaben  Dörpfelds  über  den  Bau- 
befund und  technische  Einzelheiten  zu  zweifeln.  Wenn  Dörpfeld  das  Fundament 
des  Stylobats  beschreibt  als  „aus  Kalksteinen,  Steinbrocken  und  einigen  größern 
Quadern  mit  Lehmmörtel  zusammengefügt",  so  ist  es  nicht  römisch. ^ 

Der  Grundriß  des  Bühnengebäudes  ist,  abgesehen  von  Proskenion  und  Para- 
skenien, der  gleiche  wie  vorher.  Vielleicht  traten  neu  dazu  die  Innenpfeiler,  deren 
rohe  Reste  noch  in  der  westlichen  Hälfte  des  Baues  erhalten  sind.  Sie  stimmen 
nicht  zu  den  Einlassungen  an  der  Rückwand,  die  wir  der  früheren  Bauperiode  zu- 
gewiesen haben,  aber  auch  nicht  zum  römischen  Umbau.  Also  gehören  sie  am 
wahrscheinlichsten  zum  hellenistischen  Bau.  Von  dessen  Aufbau  aber  können  wir 
uns,  so  lange  nicht  alle  vorhandenen  Bausteine  aufgenommen  sind,  keine  auch 
nur  annähernde  Vorstellung  machen.    Vermutlich  war  die  nun  in  Stein  errichtete 

•  Nach  brieflicher  Mitteilung  von  Dr.  J.  Sieveking-München. 

2  Ferner  weisen  die  Versatzmarken  auf  den  dorischen  Gesimsblöcken  auf  spätgriechische,  nicht  aber  auf  römische 
Zeit,  wie  Versakis  meint. 
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Bühnenwand  architektonisch  ausgebildet,  wenn  die  verschiedenen  von  Versakis  ge- 
nannten (Abb. 22 — 24)  Bausteine:  ein  Zahnschnittgeison  und  ein  zugehöriges  Epistyl 
mit  geschwungenem  Fries,  vielleicht  auch  die  einfachen  korinthischen  Kapitelle,  die 
im  Theater  stehen  und  denen  des  Windeturmes  gleichen,  dazugehörten.  Versakis 
zeigt  auch  (S.  212),  daß  Gesimsteile  der  neronischen  Architekturdekoration  altern, 
schon  vorhandenen  Architekturformen  angepaßt  worden  seien.  Er  hält  jedoch  diese 
altern  Stücke  für  lykurgisch,  was  aber  nicht  stimmt.  Sie  sind  bedeutend  jünger.  Ich 
urteile  nach  seinen  Angaben  und  seinen  Abbildungen  22 — 24.  Vergleicht  man  z.  B. 
die  schönen  Gesimse  des  epidaurischen  Nordpropylons  mit  diesen,  so  erkennt  man 
sofort  den  Unterschied  (Abb.  17).  Der  hellenistische  Umbau  des  athenischen  Theaters 
ist  also  vermutlich  in  das  II. /I.Jahrhundert  zu  setzen;  mehr  wissen  wir  einstweilen  nicht. 

Vierte  Periode  (Abb.  18):  Auch  der  neronische  Bau  ist  noch  in  vielem  unklar. 
Die  Vorderwand  wurde  neu  aufgebaut,  auf  ganz  neuen  mächtigen  Fundamenten. ^ 
Und  die  alte  Vorderwand  diente  in  ihrem  unteren  Teil  nur  noch  als  Auflage  der 
Säulendekoration  an  der  neuen  Wand.  Versakis  hat  mit  seinem  zweigeschossigen 
System  des  Säulenaufbaues  vermutlich  recht.  Dörpfeld  hält  die  Rekonstruktion  von 
Versakis  für  anfechtbar,  weil  dieser  die  ganze  römische  Pracht  über  das  hellenistische 
Proskenion  stellt,  obschon  auch  in  Priene  über  dem  hellenistischen  Untergeschoß 
eine  römische  Schmuckwand  steht.  Er  hat  jedoch  darin  Recht,  daß  man  nach  Versakis 
keinen  brauchbaren  Spielplatz  mehr  erhalten  würde.  Das  Proskenion  muß  also  in 
neronischer  Zeit  gefallen  sein.  Ob  man  freilich  annehmen  soll,  daß  bei  der  Erweite- 
rung der  Bühne  über  die  Orchestra  hinaus  der  Bühnenboden  die  ehemalige  Höhe 
des  Proskenions  beibehalten  hat,  wie  in  Ephesos  (Forschungen  in  Ephesos  II,  30), 
so  daß  auch  der  Anschluß  an  die  Paraskenien,  die  stehen  blieben,  architektonisch 
günstig  gestaltet  werden  konnte,  bleibt  unsicher.  Doch  wird  der  spätrömische  Um- 
bau des  Skenengebäudes  begreiflicher,  wenn  die  Tieferlegung  des  Bühnenbodens 
nicht  schon  unter  Nero  erfolgte. 

Die  jetzt  noch  in  später  roher  Verwendung  erhaltenen,  aber  verstümmelten  Bema- 
reliefs  zierten  einst  diesen  neronischen  Bau.^  Die  jetzige  Höhe  der  von  dem  Archon 

•  Ich  hielt  lange  eine  Vermutung  aufrecht,  die  alle  Wahrscheinlichkeit  für  sich  zu  haben  schien ;  indes  habe  ich 
keine  Beweise  dafür:  Dörpfeld  zeichnet  hinter  dem  großen  Brecciafundament  KL  auf  Tafel  III  ein  etwas  breiteres  Poros- 
fundament  O  P,  das  er  dem  römischen  Umbau  zuteilt.  Dieses  Porosfundament  scheint  aber  i<einen  römischen  Charakter 
zu  haben,  nichts  von  Kalkmörtel,  kein  Ziegelmauerwerk,  sondern  es  besteht  aus  geschichtetem,  wenn  auch  nicht  sorg- 
fältigem Quaderwerk.  Dörpfeld  sagt  S.  84  darüber:  „Quadern  aus  Piräuskalk  .  .  .  altern  Bauten  entnommen  .  .  .  würden 
für  den  neronischen  Umbau  gut  passen."  Für  mich  war  diese  Mauer  im  römischen  Umbau  unverständlich,  denn  ich 
folgerte  so:  Man  würde  doch  die  Verbreiterung  des  Fundaments  eher  vor  die  bestehende  Vorderwand  des  Skenenhauses 
gestellt  haben,  nicht  dahinter.  Vorne  hatte  man  ja  Platz,  die  Proskenionsäulen  wurden  doch  beim  römischen  Umbau 
beseitigt.  Ferner  war  bestimmt  im  hellenistischen  Theater  eine  Skenenvorderwand  vorhanden.  Würde  nun  die  Wand  O  P 
römisch  sein,  so  hätte  man  die  hellenistische  Vorderwand  beim  römischen  Umbau  bis  zur  Höhe  der  römischen  Bühne 
abtragen  müssen,  um  darauf  dann  die  vortretenden  architektonischen  Wandgliederungen  der  römischen  scaenae  frons 
zu  stellen,  während  man  dann  auf  das  Fundament  OP  von  Grund  aus  eine  neue  Hochwand  hätte  errichten  müssen. 
Umgekehrt  wäre  es  doch  einfacher  gewesen;  und  es  entspricht  so  gar  nicht  der  römischen  Praxis.  Daraus  folgerte  ich 
weiter:  die  neue  Mauer  OP  kann  nichts  anderes  als  eine  Verbreiterung  des  Platzes  über  dem  Proskenion  bezweckt 
haben.  Der  Einwurf,  warum  man  denn  die  Proskenionfront  nicht  weiter  vorgestellt  habe,  als  man  den  Umbau  machte, 
ließ  sich  widerlegen  durch  die  Beobachtung,  daß  man  an  diesen  Platz  gebunden  war,  weil  einerseits  die  Paraskenien 
zurückversetzt  werden  mußten,  andrerseits  ihr  Vorsprung  vor  dem  Proskenion  nicht  noch  geringer  gemacht  werden 
konnte.    Man  erreichte  damit  eine  Verbreiterung  des  Platzes  über  dem  Proskenion  von  etwa  l'/2  m. 

'  Die  Bemareliefs  sind  sicher  neronisch.  Wolters-München,  bemerkt  dazu:  „Beweisend  scheint  mir  die  Platte  mit  der 
absichtlich  weggemeißelten  Figur.  Erhalten  sind  jetzt  noch  folgende  Szenen:  Platte  1.  Zeus  mit  Hermes,  dem  neugeborenen 
Dionysos  und  zwei  Pyrrhichisten  (Geburt  des  Dionysosj.   Platte  2.  Einführung  des  Dionysoskultes   in  Attika    Platte  4.  Ein 
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Phaidros  errichteten  Mauer  beträgt  1,41  m.  Die  Reliefs  stehen  auf  einem  niedrigen 
Profil,  und  sind  oben  beschnitten.  Sicher  hatten  sie  vorher  einen  würdigern  Platz; 
vielleicht  an  der  Skenenfront  selbst?  An  die  Stützmauer  der  Bühne  paßten  solche 
Reliefs  nicht;  dazu  waren  sie  inhaltlich  zu  bedeutsam.  Sind  die  stützenden  Silene 
vielleicht  irgendwie  mit  der  neronischen  Bühnenvorderwand  in  Verbindung  zu  bringen, 
etwa  an  Treppen,  die  herunterführen?  Wahrscheinlich  hat  die  neronische  Bühne  auch 
nicht  die  Tiefe  gehabt,  wie  die  spätere  des  Phaidros,  sondern  nur  bis  zu  der  im 
Plan  Tafel  III  bei  Dörpfeld-Reisch  angegebenen  mittleren  Fundamentlinie  gereicht. 
Dann  würden  die  Parodoi  noch  freigeblieben  sein.  Bei  solcher  Annahme  fügt  sich 
der  neronische  Bau  am  besten  in  die  Reihe  der  griechisch-römischen  Theaterbauten 
ein.   Aber  es  ist,  wie  gesagt,  vieles  —  fast  alles  —  ganz  unsicher. 

Die  vorstehenden  Ausführungen  bezwecken,  neben  der  geringen  Förderung 
unserer  Kenntnisse  vom  athenischen  Theater,  vor  allem,  eine  nochmalige  Auf- 
nahme des  Baues  und  aller  vorhandenen  Werkstücke  anzuregen.  Es  hat  wenig 
Wert,  Meinung  gegen  Meinung  auszuspielen,  solange  noch  viel  tatsächliches  Material 
unverarbeitet  ist.  Aber  es  schien  wertvoll,  die  verschiedenen  Möglichkeiten  und  Vor- 
schläge, die  aus  dem  Baubefund  abgelesen  werden  können,  erwogen  zu  haben, 
um  die  noch  aufzunehmenden  Einzelheiten  nach  allen  Seiten  hin  prüfen  und  ver- 
stehen zu  lernen. 

THEATER  IN  EPIDAUROS 

Das  von  der  griechischen  archäologischen  Gesellschaft  unter  Leitung  von 
Kavvadias  ausgegrabene  Theater  von  Epidauros  gehört  zu  den  eindrucksvollsten 
Ruinen,  die  von  antiken  Theatern  übrig  geblieben  sind.  Eindrucksvoll  ist  vor  allem 
der  große,  gut  erhaltene  Zuschauerraum,  der  die  weite  Orchestra  umschließt.  Wir 
erleben  hier  am  deutlichsten  die  Raumwirkung  eines  griechischen  Theaters.  Dörp- 
feldi  gibt  uns  a.  O.  eine  eingehende  Beschreibung  der  Einzelheiten.  Nach  genauer 
Betrachtung  der  Ruine,  anläßlich  meines  Besuches  im  Frühjahr  1912,  glaube  ich 
einige  Beobachtungen  beifügen  zu  können. 

Der  Zuschauerraum  ist  durch  einen  mittleren  Umgang  in  zwei  Abschnitte  ge- 
teilt. Es  schien  mir,  daß  zwischen  den  beiden  Rängen  gewisse  Unterschiede  be- 
stehen, auf  die  bisher  nicht  hingewiesen  worden  ist.  Einmal  ist  das  Bankprofil 
nach  Form  und  Maßen  im  untern  Abschnitt  anders  als  im  obern;  das  ist  immerhin 

thronender  jugendlicher  Gott,  über  dem  die  Al<ropolis  aufragt,  Dionysos  Eleuthereus  in  seinem  Theater.  Vor  ihm  steht 
Theseus.  Auf  der  dritten  Platte  ist  von  den  dargestellten  Gestalten  eine  absichtlich  weggemeißelt.  Alle  dafür  vorgetragenen 
Erklärungen  sind  unwahrscheinlich.  M.  E.  ist  Neros  Bild  hier  entfernt  worden,  ebenso  wie  man  seinen  Namen  in  der 
Weihinschrift  beseitigt  hat.  Die  häßliche  Lücke,  die  so  entstand,  sollte  entstehen,  das  war  ja  eben  die  Strafe  der  damnata 
memoria.  Hier  war  also  ursprünglich  Nero  unter  Göttern  dargestellt,  selbst  in  göttlicher  Gestalt,  als  Gegenstück  zu  Dionysos. 
Als  solches  paßt  nur  ApoUon,  und  als  Apollon  Musagetes  hat  sich  ja  Nero  in  Statuen  und  auf  Münzen  darstellen  lassen.  Die 
jugendliche  männliche  Gestalt  muß  als  Gegenstück  zu  Theseus  ihm  zugeordnet  erscheinen:  Das  ist  Jon,  der  Stammvater 
der  Athener  und  Sohn  des  Apollon.  So  erhoben  in  diesen  schmeichlerischen  Reliefs  die  Athener  den  Kaiser  zur  Würde 
ihres  mythischen  göttlichen  Ahnherrn.  Die  Frauengestalten  müssen  dann  entsprechende  mythische  Personifikation  sein, 
neben  Theseus  z.  B.  Demokrateia  (Paus.  1,  3,  3;  dazu  Blümner  S.  140),  die  der  Eirene  gleich  sein  und  gelten  durfte,  neben 
Dionysos  wohl  Ariadne  und  ihr  entsprechend  neben  ApoUon-Nero  Kreusa,  Jons  Mutter  und  wieder  eine  Personifikation, 
der  Eirene,  Demokrateia,  Eunomia  verwandt.  Aber  auch  wenn  die  Einzelheiten  meiner  Bedeutung  Bedenken  unterliegen 
sollten,  —  daß  die  weggemeißelte  Person  Nero  darstellen  sollte,  scheint  mir  sicher  und  damit  das  Datum." 
'  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  120  ff.  Abb.  50—53  Taf.  VII. 
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auffallend.  Weniger  auffallend,  vielleicht  auch  nicht  genügend  beweisend,  erscheint 
ein  geringer  technischer  Unterschied  in  der  Oberflächenbehandlung.  Aber  besonders 
merkwürdig  ist  der  Gegensatz  in  der  Art  der  Abdeckung  der  großen  Stützmauern,  die 
gegen  die  Parodoi  hin  das  Halbrund  abstützen  (Abb.  19).  Am  oberen  Abschnitt  nämlich 
waren  sie  mit  einem  reich-  und  weichprofilierten  Deckstein  bekrönt,  von  dem  noch 
fünf  Werkstücke  hoch  oben  am  östlichen  Ende  des  Halbrunds  liegen,  wo  die  nur 
zum  Teil  freigelegte  Stützmauer  in  die  Schutthalde  aus  den  abgestürzten  Trümmern 
übergeht.  Die  Stoßfugen  dieser  Decksteine  waren  lotrecht  gerichtet,  so  daß  also  die 
Lagerfläche  mit  der  Stoßfläche  den  Neigungswinkel  für  die  schrägablaufende  Ab- 
deckung anzeigt.  Der  untere  Teil  der  Stützmauer  jedoch  scheint  mit  normalen  Deck- 
platten belegt  gewesen  zu  sein:  diese  hatten  dann  eine  stehende  Balustrade  aus 
glatten  unprofilierten  Platten  zu  tragen.  So  zeigen  viele  Stücke  einen  24  cm  breiten 
Falz,  in  den  der  Balustradenstein  eingesteht  wurde.  Bei  der  modernen  Wieder- 
herstellung der  linken  (westlichen)  Stützmauer  sind  die  antiken  Abdeckungssteine 
nicht  benützt  worden. i 

Das  Skenengebäude  (Abb.  20)  ist  leider  nicht  so  vorzüglich  erhalten,  wie  die 
übrigen  Teile  des  Theaters.  Zweifellos  richtig  ist  die  Rekonstruktion  des  Proskenions 
bei  Dörpfeld.  Es  war  eine  jonische  Halbsäulenarchitektur  mit  schmalen  Paraskenien. 
Anders  dagegen  verhäh  es  sich  mit  den  Resten  des  dahinterliegenden  Bühnenhauses. 
Hier  sind  Spuren  von  wenigstens  zwei  Umbauten  erkennbar.  Es  bedürfte  aber 
einer  äußerst  gründlichen  Untersuchung  und  zeichnerischen  Aufnahme,  um  volle 
Sicherheit  über  die  verschiedenen  Bauperioden  zu  bekommen.  Dörpfeld  nahm  an, 
daß  die  Rückwand  des  großen  Mittelsaals  einmal  offen  gewesen  sei.  Mir  schien 
es,  als  ob  auf  eine  Länge  von  18,70  m,  genau  auxial  zum  Zuschauerraum,  eine 
ältere  Rückwand  in  ihren  untersten  Schichten  noch  erhalten  sei;  unter  Gras  und 
Boden  ist  sie  jedoch  fast  ganz  unsichtbar.  Dort  ist  gutes,  sorgfältiges  Quader- 
mauerwerk, wie  sonst  nur  noch  an  beiden  Enden  des  Hauses.  Diese  ältere  Rück- 
wand scheint  weniger  stark,  als  die  spätere,  die  darübergestellt  worden  ist;  wohl 
aber  hat  sie  vermutlich  pfeilerartige  Vorlagen.  Doch  müßte  eine  genaue  Unter- 
suchung darüber  noch  Gewißheit  verschaffen.   Alle  übrigen  Mauerteile  sind  später. 

In  die  jetzige  Vorder-  und  Rückwand  sind  sehr  schöne,  von  einem  altern  Bau 
herrührende  Orthostaten  aus  Porös  mit  angearbeitetem  Sockelprofil  verbaut.  Die 
Steinmetzmarken  daran,  sowie  der  Charakter  des  Profils  lassen  auf  die  Zugehörig- 
keit zu  einem  Bau  noch  aus  dem  IV.  Jahrhundert  schließen.  Es  ist  einstweilen 
nicht  zu  entscheiden,  ob  diese  Werkstücke  zum  früheren  Bau  des  Skenenhauses 
gehörten  oder  anderswoher  stammen.  Die  Wahrscheinlichkeit  der  Zugehörigkeit 
wächst  aber,  wenn  es  gelingt,  andere  Werkstücke  aus  dem  gleichen  Material  und  in 
den  Maßen  passend  in  den  gleichen  Mauern  zu  finden.  Ich  entdeckte  so  wenigstens 
ein  Porosgeison  jonischer  Form,  kräftig  profiliert,  oben  mit  einer  Einlassung  für 

eine  Holzschwelle  und  mit  Spuren  von  | 1  Klammern  (Abb.  21).   Das  Stück  muß  als 

Bekrönung  einer  mäßig  hohen  Mauer  gedient  haben,  denn  die  Auflagertiefe 
beträgt  nur  47 — 48  cm,  wovon  wahrscheinlich  noch  etwa  4  cm  abzurechnen  sind  als 

>  Eine  wesentlich  verschiedene  Entstehungszeit  ist  allerdings  mit  Sicherheit  aus  dem  Unterschied  dieser  Einzel- 
heiten nicht  zu  erschließen.    Der  Bau  des  Koilons  kann  sich  auf  lange  Zeit  erstreckt  haben. 
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Vorsprung  eines  kantigen  Profils,  das  an  der  Stelle  des  Zahnschnittes  anzunehmen 
ist.  Die  Reste  dieser  Porosarchitektur  stimmen  mit  dem  Stil  der  Proskenionswand 
nicht  überein.  Man  möchte  sie  lieber  mit  den  schönen  Porodostoren  in  eine  Zeit 
setzen.  Dann  wäre  also  das  jetzige  Proskenion  jünger.  Seine  Kalksteinschwelle, 
zirka  12  cm  höherliegend  als  der  Orchestrakreis,  ist  sehr  wenig  sorgfältig,  was  Fugen- 
teilung und  Steinbearbeitung  anlangt.  Die  Säulenbasen  zeigen  die  attische  Form 
mit  sehr  großem  Anzug  des  Schaftes,  auch  dies  ein  Zeichen  von  relativ  größerer 
Entfernung  von  der  klassischen  Gestaltung.  Dazu  kommt  noch  die  ungeschickte 
Art,  wie  die  Rampenvorderwand  gegen  die  kleinere  Türe  der  Parodostore  anläuft. 
Auch  Dörpfeld  S.  132  hält  eine  spätere  Ansetzung  der  ganzen  Proskenionfassade 
für  nicht  unwahrscheinlich.  Er  begründet  sie  hauptsächlich  mit  der  geringen  Re- 
sponsion  der  Paraskenien  mit  dem  Bühnenhaus.  Da  wir  aber  nach  dem  bereits 
Gesagten  die  ganze  Innenteilung  für  spät  ansehen,  fällt  diese  Begründung  weg. 

Die  Architekturformen  der  Parodostore  erinnern  am  ehesten  an  die  Formen 
der  polykletischen  Tholos,  und  zwar  an  die  entwickeltesten  des  Innenbaues,  während 
das  Proskenionsgesims  ziemlich  derb  und  hart  gezeichnet,  davon  weit  entfernt  ist. 
Als  Bauzeit  der  Tholos  wird  jetzt  allgemein  die  zweite  Hälfte  des  IV.  Jahrhunderts 
angesehen.  Die  älteren  Teile  des  Theaters  würden  demnach  etwa  in  das  letzte 
Viertel  des  IV.  Jahrhunderts  gehören. 

Wenn  wir  danach  versuchen  —  es  ist  lediglich  ein  Versuch  —  uns  eine  historisch 
gegliederte  Vorstellung  vom  Theaterbau  in  Epidauros  zu  machen,  so  können  wir 
folgende  Bauperioden  annehmen: 

1.  Erste  Anlage  des  steinernen  Theaters  im  IV.  Jahrhundert  II.  Hälfte.  Unteres 
Diazoma  des  Zuschauerraums,  Orchestra  mit  Steinkreis  und  Wasserkanal, 
Skenengebäude  aus  Porös  von  unbekanntem  Grundriß,  Parodostore. 

2.  Umbau.  Oberes  Diazoma,  Veränderung  des  Skenengebäudes,  Innenstützen, 
Proskenion  mit  den  seichten  Paraskenien  und  den  Rampen. 

Ein  römischer  Umbau  hat  scheinbar  nicht  stattgefunden,  oder  seine  Spuren 
sind  verwischt. 
Dasjenige  Theater,  das  Polyklet  geschaffen  haben  soll,  ist  also,  was  die  Skene 
anlangt,  noch  nicht  bekannt.    Wahrscheinlich  aber  würden  bei  genauester  Durch- 
forschung noch  einige  Anhaltspunkte  zur  Rekonstruktion  der  altern  Skene  gefunden 
werden  können. 

THEATER  IN  MEGALOPOLIS 

Über  die  Bauperioden  in  diesem  Theater  ^  bestehen  in  den  Ansichten  der  Archäo- 
logen mannigfache  Differenzen.  Dörpfeld  nimmt  an,  das  Thersilion  habe  an  der 
ursprünglich  höher  gelegenen  Orchestra  den  Spielhintergrund  gebildet.  In  der 
zweiten  Hälfte  des  IV.  Jahrhunderts  sei  dann  das  steinerne  Koilon  erbaut,  und  dabei 
die  Orchestra  tiefer  gelegt  worden.  Das  Thersilion  erhielt  deswegen  einen  neuen 
Stufenvorbau.    Später,   noch  im  IV.  Jahrhundert,   unter  abermaliger   Senkung  des 

1  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  133  ff.  Schultz,  Excavatioiis  at  Megalopolis  JHS,  Supplementary  papers. 
Puchstein,  Griechische  Bühne  87  ff.  —  Abb.  22. 

Fiechter,  Baugeschichtliche  Entwicklung  des  antiken  Theaters  2 
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Orchestrabodens,  sei  die  Proedrie  dem  Koilon  noch  angefügt  worden.  Das  hölzerne 
Proskenion  aber  stamme  erst  aus  der  Zeit  nach  dem  Unglück  von  222  v.  Chr.,  und 
das  steinerne  dann  aus  dem  II. /I.  Jahrhundert.  Puchstein  dagegen  meint,  das  Holz- 
proskenion sei  um  die  Mitte  des  IV.  Jahrhunderts,  zugleich  mit  der  Proedrie  er- 
richtet, aber  bald  darauf,  noch  im  IV.  Jahrhundert,  durch  ein  steinernes  ersetzt 
worden. 

Die  baulichen  Verhältnisse  im  Theater  von  Megalopolis  können  nur  im  Zu- 
sammenhang mit  der  Entstehungsgeschichte  und  der  Bedeutung  der  Stadt  richtig 
verstanden  werden.  Ich  verdanke  diesen  Hinweis,  sowie  die  Erklärung  der  Ruine 
in  der  Hauptsache  Herrn  E.  Bethe-Leipzig,  der  mir  gestattete,  von  seinen  Notizen 
über  das  Theater  in  vollem  Umfang  Gebrauch  zu  machen.  „Megalopolis  ist  eine 
künstliche  Stadt.  Nach  Spartas  Niederlage  bei  Leuctra  fiel  Arkadien  von  Sparta 
ab,  und  einigte  sich  zum  ersten  Male  politisch.  Megalopolis  wurde  als  Mittelpunkt 
und  Trutzburg  gegen  Sparta  etwa  369  (Eduard  Meyer,  Gesch.  d.  Altertums  V  §  953) 
gegründet.  Die  Kämpfe  mit  Sparta  dauerten  fort.  362  ist  die  Schlacht  bei  Mantinea! 
Es  ist  erstaunlich,  daß  die  Arkader  trotzdem  so  rasch  nicht  nur  die  Mauern  der 
Stadt,  sondern  auch  einen  Prachtbau  wie  das  (-kgouior  bauen  konnten.  Dieses  war 
freilich  eine  Privatstiftung  (Paus.  VIII,  32.  1),  aber  nötig  als  Versammlungsraum  für 
die  Arkader.  Ob  sogleich  für  Spiele  eine  so  großartige  Anlage  wie  das  Theater 
geschaffen  worden  wäre,  darf  man  bezweifeln.  Vermutlich  wäre  dazu  weder  Zeit 
noch  Geld  vorhanden  gewesen." 

„Da  aber  die  Theater  auch  zu  Volksversammlungen  dienten,  macht  es  die 
Zusammenlegung  von  ThersiHon  und  Theater  doch  sehr  wahrscheinlich,  daß  in 
Megalopolis  das  Theater  nicht  zum  wenigsten  politischen  Zwecken  dienen  sollte. 
Im  bedeckten  Thersilion  berieten  die  Ausschüsse,  im  offenen  Theater  saß  die  Masse." 
(Bethe  im  Hermes  XXXIII  (1898),  314.) 

Es  wird  daraus  erst  verständlich,  weshalb  die  Arkader  eine  so  ungeheuerliche 
Orchestra  (rund  30  m  Durchmesser,  gegen  rund  20  m  in  Athen  und  Epidauros) 
angelegt  haben:  Der  politische  Zweck  und  die  Rücksicht  auf  die  Thersilonvorhalle 
veranlaßte  sie  dazu.  „Denn  daß  man  in  Megalopolis  größere  Chöre  tanzen  ließ 
als  in  Athen,  ist  nicht  denkbar.  Jedenfalls  sind  am  Ende  des  III.  Jahrhunderts  nach 
Polybios  IV,  20.  9  von  den  Arkadern  jährlich  an  den  Dionysien  im  Theater  Chor- 
werke des  Philoxenos  und  Timotheos  aufgeführt  worden,  die  schon  seit  Anfang  des 
IV.  Jahrhunderts  in  Athen  und  an  anderen  Orten  gespielt  wurden.  Aus  den  Be- 
dingungen der  Choraufführungen  ist  also  die  Größe  der  Orchestra  nicht  zu  erklären. 
Wollten  die  Megalopolitaner  in  ihrem  Theater  Dramen  aufführen,  so  mußten  sie 
unbedingt  dieselbe  Skene  für  sie  schaffen,  die  in  Athen  zuerst  ausgebildet  war. 
Sie  konnten  sie  aber  wegen  der  Vorhalle  des  Thersilion  nicht  fest  bauen.  So  haben 
sie  dann  für  jedes  Fest  eigens  ein  Bühnenhaus  aufgeschlagen,  wie  das  viel  früher 
in  Athen  und  wahrscheinlich  damals  noch  an  andern  Orten,  so  auch  in  Pergamon, 
üblich  war." 

Zur  Aufbewahrung  dieses  beweglichen  Holzgerüstes  diente  die  oxi]vo{>t]Ka. 
Nach  Schultz  ist  sie  im  Zusammenhang  mit  den  Analemmata,  also  um  die  Mitte 
des  IV.  Jahrhunderts  erbaut  worden.    Dörpfelds  Vorstellung  von  der  Bedeutung  der 


Theater  in  Megalopolis  19 

Skenothek  als  Aufbewahrungsraum  für  eine  „scaena  ductilis"  ist  mit  Bethe,  Gott, 
gel.  Anz.  1897,  724  ff.  und  Puchstein  a.  O.  90  völlig  zu  verwerfen.  An  der  Vorder- 
kante der  untersten  Thersilionstufe  sind  keine  Spuren  von  einer  Schiebeeinrichtung; 
die  vermutete  Laufschwelle  ist  nicht  durchgehend  gleich  hoch,  und  liegt  auch  nicht 
genau  in  einer  Linie  mit  der  Schwelle  der  Skenothek;  von  den  Schwierigkeiten 
der  Bewegung  einer  so  großen  Wand  und  allem  andern  ganz  abgesehen!  Bethe 
hält  es  auch  sonst  für  ganz  ausgeschlossen,  daß  das  Thersilion  als  Spielhintergrund 
benützt  worden  sei;  eine  Säulenhalle  von  so  großen  Dimensionen  (Höhe  über  7  m) 
ist  nicht  brauchbar  für  alle  die  Vorkommnisse  im  antiken  Drama,  wie  ixy.vxh]fia, 
^s6g  am)  m]'/nrrjg  etc.  Die  Skenothek  kann  also  nichts  anderes  als  ein  Schuppen 
für  das  Holzgerüst  gewesen  sein,  das  man  für  jede  Aufführung  aufgeschlagen  hat. 
„Der  Platz  für  diese  hölzerne  Skene  kann  natürlich  nur  in  der  Orchestra  sein,  vor 
dem  Thersilion.  Bei  einem  Tiefenmaß  von  etwa  5 — 6  m,  das  dafür  angenommen 
werden  muß,  kommt  man  etwa  auf  die  vorhandene  Proskenionslinie,  die  heute  noch 
in  der  Orchestra  liegt, i  Der  Abstand  von  dieser  Flucht  bis  zur  ersten  Sitzreihe  mißt 
dann  ziemlich  genau  20  m,  soviel  wie  in  Epidauros  und  Athen,  also  eine  für  die 
damaligen  Aufführungen  großen  Stils  übliche  Größe." 

Diese  unständige  Skeneneinrichtung  dauerte  wenigstens  bis  etwa  300  v.  Chr. 
Damals  wurde  die  Proedrie  aufgestellt.  Die  Antiochosinschrift  daran  wird  nach 
Hiller  von  Gaertringen  2  und  Wilhelm  (bei  Dörpfeld-Reisch  a.  0. 141)  gegen  300  v.  Chr. 
datiert.  Man  war,  um  den  Platz  mit  der  richtigen  Höhenlage  zu  gewinnen,  bei  der 
Aufstellung  der  Proedrie  genötigt,  den  Orchestraboden  abermals  zu  senken;  Dörpfeld- 
Reisch  a.  O.  Fig.  55. 

Erst  danach,  also  frühestens  um  300  v.  Chr.,  errichteten  die  Megalopolitaner, 
den  veränderten  Bühnenbedingungen  entsprechend,  ein  Holzproskenion,  etwa  dort, 
wo  vordem  die  Vorderflucht  des  Bühnengerüstes  gewesen  war.  Auch  dieses  Pro- 
skenion wird  noch  beweglich  gewesen  sein.  Die  noch  erhaltene  Steinschwelle  mit 
den  Einlassungen  sagt  jedoch  darüber  nichts  aus.  Mit  Puchstein  seitliche  Rampen 
anzunehmen,  die  auf  die  Höhe  des  Proskenion  hinaufführten,  nur  um  alle  Fundament- 
reste auszunützen,  mag  richtig  sein,  wenn  wir  diese  Annahme  erst  auf  das  steinerne 
Proskenion  beziehen,  das  später  das  hölzerne  ersetzte. 

Sicher  erst  nach  dem  großen  Unglück  vom  Jahre  222  v.  Chr.,  als  wohl  auch 
das  Thersilion  gefallen  war,  ging  man  an  den  steinernen  Ersatz  des  hölzernen 
Proskenions;  die  Skene  mag  immer  ein  Holzbau  geblieben  sein.  Für  diesen 
wurde  die  Skenothek  noch  benützt,  wie  man  aus  einer  späten  Reparatur  an- 
nehmen darf. 

'  Man  fragt  sich,  warum  nur  die  eine  Schwelle  für  das  Holzproskenion  da  ist,  warum  keine  ähnlichen  für  die 
Skene,  oder  sonst  irgendwelche  Einlassungen,  etwa  wie  in  Pergamon?  Um  ohne  Einlassungen  Holzpfosten  aufstellen  zu 
können,  ist  es  nötig,  zuerst  eine  Boden-  (oder  Fuß-)Schwelle  zu  legen,  in  die  dann  die  Pfosten  eingezapft  werden  können. 
Damit  mag  man  sich  bei  der  Aufstellung  des  hölzernen  Skeneiigebäudes  geholfen  haben.  Am  Proskenion  aber  wäre  eine 
ähnliche  Konstruktion  lästig  gewesen,  man  hätte  in  den  Türen  eine  hohe  Schwelle  bekommen;  die  umging  man,  wenn 
eine  mit  Zapfenlöchern  versehene  Steinschwelle  in  den  Boden  eingelassen  wurde. 

^  „Die  Antiochosinschrift  an  der  Proedrie  hat  manche  Eigentümlichkeiten;  die  leicht  geschwungene  Linie  des  A. 
wie  um  Alexander;  schräger  Mittelstrich,  wie  im  V.Jahrhundert;  OX  sehr  viel  kleiner,  spräche  für  III.  Jahrhundert; 
$  prächtig,  IV.  Jahrhundert.  Eine  Inschrift,  die  keinen  Routinenstil,  sondern  Individualität  zeigt."  (Nach  brieflicher  Mit- 
teilung.) 
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THEATER  IN  SIKYON 

Die  Anlage  des  Theaters ^  kann  frühestens  der  ersten  Zeit  der  nach  der  Zer- 
störung durch  Demetrius  (303  v.  Chr.)  wieder  neu  aufgebauten  Stadt  Sikoyn  an- 
gehören. Paus.  11,7,  1,  Die  erste  Bauperiode  mit  den  Felsrampen  und  dem  Holz- 
proskenion rückt  also  frühestens  in  den  Anfang  des  III.  Jahrhunderts,  keinesfalls 
noch  in  das  IV.  Jahrhundert. 

Der  Neubau  eines  Steinproskenions,  vielleicht  mit  Paraskenien,  mag  etwa 
dem  II.  Jahrhundert  angehören.  Die  römische  Incertumwand,  die  an  die  Stelle  des 
hellenistischen  Proskenions  trat,  kann  kaum  die  römische  Bühnenfront  getragen 
haben,  sondern  ist  wohl  als  Zwischenstützmauer  für  die  verbreiterte  römische  Bühne 
anzusehen  (vgl.  im  Athenischen  Theater  die  Zwischenstützmauern). 

THEATER  IN  NEU-PLEURON 

Die  Erbauung  des  Theaters  ^  kann  frühestens  gleichzeitig  mit  dem  Bau  der  Stadt- 
mauer (um  234  v.  Chr.)  erfolgt  sein;  also  wohl  gegen  Ende  des  III.  Jahrhunderts. 
Jedoch  kann  nicht  mit  Sicherheit  behauptet  werden,  daß  das  Theater  schon  im 
III.  Jahrhundert  ein  steinernes  Proskenion  besessen  hat.  Die  Architektur  ist  roh  und 
läßt  zur  Zeitbestimmung  kein  Urteil  aus  ihren  Formen  zu.  Vom  Obergeschoß  ist 
nichts  bekannt;  eine  Ergänzung  wird  zwar  von  Puchstein  bestechend  vorgetragen, 
doch  ist  sie  baulich  durch  nichts  gesichert.  Wir  besitzen  kein  hellenistisches 
Theater  mit  geschlossenen  Proskenien  im  Obergeschoß. 

THEATER  IN  PERGAMON 

Über  dieses  Theater  hat  neuerdings  Dörpfeld  in  einem  eingehenden  Aufsatz 
Ath.  Mitt.  XXXII  (1907),  215  berichtet.  Durch  seine  glänzenden  neuen  Beobach- 
tungen ist  unsere  Kenntnis  dieses  Baues  auf  eine  viel  bessere  Basis  gestellt  worden, 
als  durch  die  früheren  Publikationen  (Abb.  24). 

Dörpfeld  unterscheidet  drei  Bauperioden: 

einen  hellenistischen  Holzbau  aus  dem  II.  Jahrhundert; 

einen  späthellenistischen  Steinbau  aus  dem  I.  Jahrhundert; 

einen  römischen  Umbau. 
Dazu  ist  nur  kurz  zu  bemerken:  1.  Die  Anlage  der  Holzpfosten  ergibt  eine  Drei- 
teilung des  Proskenions  und  der  Skenenfront.  Dörpfeld  sieht  in  dieser  Dreiteilung 
des  Proskenions  eine  Bestätigung  seiner  drei  Häuser.  Ich  glaube  hingegen,  daß 
für  die  Holzkonstruktion  des  aufzuschlagenden  Holzgerüstes  die  größten  Öffnungen 
maßgebend  waren,  die  in  der  Skenenvorderwand  im  Obergeschoß  bestimmt  re- 
konstruiert werden  müssen  (s.  u.  S.  28),  daß  also  die  Dreiteilung  nicht  durch  das 
Proskenion  bestimmt  wurde.  Vermutlich  endigte  das  Proskenion  beidseitig  in  Rampen 
oder  Treppen.  2.  Beim  steinernen  Proskenion  ist  die  Notiz  über  die  Paraskenien- 
giebel  reine  Hypothese. 

'  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  S.  117.  Americ.  Journ.  of  Arch.  V  (1889)  und  VIII  (1892),  338.  [Puchstein, 
Griechische  Bühne  S.  77. 

2  Ath.  Mitt.  XXIII  (1898;,  314.    Puchstein,  Griechische  Bühne  109.    Abb.  23. 
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THEATER  IN  MAGNESIA 

Dörpfeld  nimmt  an,  von  den  fünf  Gemächern  des  Skenenhauses  (Abb.  25) 
hätten  im  IV.  Jahrhundert  die  beiden  äußersten  als  Paraskenien  gedient  und  ur- 
sprünglich ohne  Zutat  bestanden.  Etwas  später  seien  seitliche  Korridore  und  rück- 
wärtige Treppen  angefügt,  und  Säulenparaskenien  vorgebaut  worden  (Fig.  63  links 
im  Theaterbuch).  Endlich  hätte  man  im  II.  Jahrhundert  die  Paraskenien  eingehen 
lassen  und  ein  Marmorproskenion  vorgestellt,  das  seitlich  in  die  schräggestellten 
Wände  überging. 

Die  Entwicklung  ist  m.  E.  etwas  anders  gewesen.  Leider  ist  nur  der  Erhaltungs- 
zustand sehr  dürftig,  um  Sicheres  zu  beweisen.  Vorhanden  ist  ein  drei-,  vielleicht 
auch  fünfteiliges  Skenengebäude.  Aber  für  die  Ergänzung  seiner  Vorderfront  haben 
wir  keine  Anhaltspunkte.  Jedenfalls  ist  ein  Säulenproskenion  am  Bau  des  IV.  Jahr- 
hunderts hier  ebenso  unrichtig,  wie  in  Athen.  Einem  ersten  hellenistischen  Umbau 
gehören  dann  die  seitlichen  Korridore,  der  hinter  der  Skene  liegende  Anbau  und 
die  beiden  Treppen  an.  Das  zugehörige  Proskenion  ist  nicht  mehr  vorhanden;  es 
bestand  entweder  aus  Holz,  oder  wie  die  genannten  Teile  aus  Porös.  Das  Bühnen- 
gebäude hat  durch  diesen  Umbau  eine  Angleichung  an  den  weiter  unten  zu  be- 
sprechenden kleinen  östlichen  Typus  erfahren. 

Bei  einem  zweiten  Umbau  wurden  die  äußern  Wände  der  Korridore,  das  Säulen- 
proskenion vor  der  Skene  und  der  ganze  Sitzraum  mit  seinen  Stützmauern  in 
Marmor  ausgeführt.  Die  Tiefe  des  neuen  Proskenions  ist  dabei  sicher  nicht  so 
gering  gewesen,  wie  Dörpfeld  und  Puchstein  angenommen  haben.  Seine  Gestalt 
läßt  sich  jetzt  nach  dem  Vorgang  von  Ephesos  so  ergänzen,  daß  der  mittlere  Teil 
als  vortretendes  Rechteck  erscheint,  während  links  und  rechts,  etwas  zurückgeschoben, 
die  parallel  zu  den  Analemmata  laufenden  Marmorwände  ansetzten.  Darauf  deuten 
die  gefundenen,  aber  bisher  nicht  erklärten  Reste  von  Gesimswerkstücken  (Ath. 
Mitt.  XIX,  82),  Abb.  26.  Darin  zeigt  der  späthellenistische  Umbau  von  Magnesia 
auch  eine  Verwandtschaft  mit  dem  Proskenion  von  Termessos  (Lanckoronski,  Städte 
Pisidiens  und  Pamphyliens  II,  Taf.  X). 

1  Dörpfeld,  Ath.  Mitt.  XIX  (1891),  65.  Dörpfeld-Reisch,  Das  griechische  Theater  S.  153.  Puchstein,  Griechische 
Bühne  S.  59. 


DAS  HELLENISTISCHE  THEATER 

Vom  Theatergebäude  des  V.  und  IV.  Jahrhunderts  haben  wir  außer  in  Athen, 
Eretria  und  geringen  Spuren  in  Epidauros  keine  nennenswerten  Baureste.  Aber 
diese  Ruinen  lassen  so  wenig  Sicheres  erkennen,  daß  eine  Vorstellung  vom  Theater- 
bau der  altern  Zeit  mehr  aus  der  literarischen  Überlieferung  als  aus  den  Bauten 
geformt  werden  kann.  Die  andern  zum  Teil  besser  erhaltenen  Ruinen  stammen  in 
der  Hauptsache  erst  aus  der  hellenistischen  Zeit.  Unsere  architektonische  Unter- 
suchung wird  sich  daher  mit  größerm  Erfolg  diesen  spätem  Bauten  zuwenden 
können.  Trotzdem  sei  hier  kurz  vorausgeschickt,  was  wir  baulich  vom  Theater  der 
klassischen  Zeit  zu  wissen  glauben: 

Man  erkennt  aus  den  Ruinen  des  athenischen  Theaters,  aus  Eretria  I  und  viel- 
leicht auch  aus  Thera  als  Typus  ein  schmales  längliches  Gebäude  —  oy.}]v})  — ,  an 
dessen  beiden  Enden  gegen  die  Orchestra  hin  Flügelbauten  —  jragaoy.ip'ia  —  vor- 
treten. Der  so  vom  Gebäude  umschlossene  Platz  ist  offenbar  der  Standort  der 
Schauspieler.  Vermutlich  befanden  sich  gewöhnlich  in  der  Vorderwand  gegen  diesen 
Platz  hin  drei  Türen,  wenn  wir  aus  Eretria  (I)  richtig  schließen  dürfen.  ^  Athen  (II) 
läßt  uns  weiterhin  eine  Entwicklung  ahnen  vom  geschlossenen  Paraskenion  zu  einem 
gegen  die  Orchestra  hin  mit  einer  vorgesetzten  Säulenhalle  sich  öffnenden  Bauteil. 
Ob  diese  Entwicklung  nur  Athen  durchgemacht  hat  oder  auch  andere  Theater, 
wissen  wir  nicht.  Es  hat  jedoch  allen  Anschein,  daß  Athen,  wie  in  allem,  so  auch 
darin  baulich  den  Weg  gewiesen  hat.  Im  übrigen  erfahren  wir  vom  Aufbau  des 
Skenengebäudes  des  V.  und  IV.  Jahrhunderts  aus  den  baulichen  Überresten  nichts. 
Wir  vermuten  aus  dem  Mangel  an  Baugliedern  und  aus  den  Einlassungen  für  hölzerne 
Ständer  in  der  Rückwand  des  athenischen  Skenengebäudes,  daß  der  Aufbau  größten- 
teils aus  Holz  bestand.  Die  Vorderwand  —  scaenae  frons  —  wurde  mit  Dekorationen 
verhängt  oder  verstellt,  entbehrte  also  eines  eigenen  baulichen  Ausdrucks.  Wenn 
die  oben  S.  1 1  für  Athen  II  vorgeschlagene  Ergänzung  der  Paraskenien  mit  prostylen 
Hallen  richtig  ist,  so  sehen  wir  dort  den  Wunsch  nach  stärkerer  architektonischer 
Gestaltung  zum  ersten  Male  hervortreten.  In  der  klassischen  Zeit  ist  es  fast  selbst- 
ständlich,  daß  die  Architektur  sich  der  Säulenhalle  als  jenes  Baumotivs  bedient, 
mit  dem  sie  den  monumentalsten  Ausdruck  im  Tempelbau  erreicht  hatte.  Die 
Propyläen  machen  den  Anfang  dazu,  den  Monumentalstil  der  dorischen  Halle  mit 
ihrem  Giebel  auf  ein  profanes  Gebäude  zu  übertragen. ^    Auch  in  den  Paraskenien 


'  Diese  Türen  sind  an  3' '2  m  breit.   Man  vergleiclie  sie  mit  den  Öffnungen  des  tiellenistisciien  Obergesctiosses !  (s.  u.) 
"  Vgl.  Furtwängler,  Aegina  I,  84. 
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des  athenischen  Theaters  (II)  ist,  im  kleinen  Maßstab  freilich,  der  dorische  Stil  noch 
nach  dem  Muster  der  sakralen  Architektur  verwendet. 

I.  ZEITTAFEL  1 

Im  IV,  Jahrhundert  sind  an  vielen  Orten  in  Griechenland  Theater  entstanden. 
Gegen  Ende  des  gleichen  Jahrhunderts  fängt  auch  Kleinasien  an,  monumentale 
Theater  zu  bauen.  Eine  stattliche  Zahl  solcher  Bauwerke  ist  mehr  oder  weniger 
bekannt.  Aber  alle  diese  Theater,  sowohl  die  griechischen  als  die  kleinasiatischen, 
haben  mehrfache  Veränderungen  durch  Umbauten  erlitten.  Dieser  Umstand  erleichtert 
zwar  manche  Erkenntnis,  erschwert  aber  öfter  die  Rekonstruktion  der  ursprünglichen 
Anlage,  die  uns  am  meisten  interessieren  würde. 

Um  von  einigen  Ruinen  die  Veränderungszeiten  vergleichen  zu  können,  ist  die 
umstehende  Zeittafel  aufgestellt. 

Wo  keine  eigenen  Beobachtungen  vorliegen,  habe  ich  mich  an  die  Datierungen 
bei  Dörpfeld-Reisch  gehalten;  für  Priene  an  die  Mitteilung  von  Gerkans,  der  das 
steinerne   Proskenion    im   dortigen   Theater  in   die   Mitte   oder  zweite    Hälfte   des 

III.  Jahrhunderts  zu  setzen  geneigt  ist.  Für  Delos  sind  die  Daten  aus  BCH.  XVIII 
(1894),  162  ff.  eingesetzt.  Feste  Daten  sind  fast  gar  nicht  vorhanden;  aber  doch 
einige  Anhaltspunkte:  bestimmt  besaßen  die  Ruinen  von  Athen  und  Eretria  des 
V.  bezw.  IV.  Jahrhunderts  noch  kein  steinernes  Proskenion.  Sicher  wissen  wir  von 
der  Einrichtung  eines  Holzproskenions  im  III.  Jahrhundert  in  Sikyon  und  Delos. 
Das  älteste  Zeugnis  stammt  ungefähr  aus  dem  Jahr  290  (vgl.  IG.  XI,  2,  153),  das 
nächste  von  283  (IG.  2,  158  Z.  67).  Festgelegt  ist  auch  die  Datierung  des  Stein- 
paraskenions  in  Delos  vom  Jahr  269  (BCG.  XVIII  [1894],  164);  und  in  die  Mitte  des 
Jahrhunderts  fällt  frühestens  die  Errichtung  des  Steinproskenions  von  Neu-Pleuron 
und  Priene.  Wichtig  ist  auch  eine  Erwähnung  in  Delphi  (BCH.  XXIII  [1899],  566 
u.  613).  Dort  wird  unter  dem  Archonten  Dion  258  v.  Chr.  als  Vorbereitung  zu  den 
Pythien  im  Stadion  ein  Proskenion  errichtet.  Diesen  Daten  ordnen  sich  die  aus 
epigraphischen  oder  baulichen  Anhaltspunkten  erschlossenen  Datierungen  ein.  Das 
sich  ergebende  Gesamtbild  ist  also  im  einzelnen  zwar  unsicher,  im  Ganzen  aber 
deutlich   umrissen.    Die  Einrichtung  des  Proskenions  erfolgt  um   die  Wende  vom 

IV.  zum  III.  Jahrhundert.  Das  frühestdatierte  Steinproskenion  überliefert  uns  ver- 
mutlich Delos.  Die  Steinproskenien  dürfen  daher  nicht  —  und  damit  muß  ich  in 
Gegensatz  zu  Puchstein  treten  —  schon  in  das  IV.  Jahrhundert  gesetzt  werden. 
Als  Vorläufer  und  Ersatz  von  Steinproskenien  errichtete  man  auch  hölzerne  Pro- 
skenien.  Wieder  geben  die  delischen  Rechnungsurkunden  dafür  den  ältesten  Beleg 
(BCH.  XIV  [1890]  401  ff.  u.  XVIII  [1894],  161)  aus  dem  Anfang  des  III.  Jahrhunderts. 

So  darf  also  vorläufig  gesagt  werden,  daß  das  Proskenion  erst  vom  be- 
ginnenden III.  Jahrhundert  an  ein  fester  Bestandteil  des  griechischen 
Theaters  geworden  ist. 

•  Der  Text  ist  in  die  Jahrhundertkolumnen  in  die  Mitte  gesetzt,  wenn  allgemein  das  Jahrhundert  angegeben  werden 
soll;  an  den  oberen  Rand,  wenn  die  erste  Hälfte,  an  den  untern,  wenn  die  zweite  Hälfte  eines  Jahrhunderts  gemeint  ist. 
Pfeile  4'  '^  geben  die  Richtung  einer  möglichen  Verschiebung  bei  ganz  unsicherer  Datierung  an.  Die  innerhalb  weniger 
Jahrzehnte  schwankenden,  und  die  ganz  sichern  Daten  sind  gesperrt. 
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JAHRH. 

OROPOS 

ERETRIA 

ATHEN 

V 

Erste  Skene  mit  geschlossenen 
Paraskenien?  Athen  I. 

IV 

Erste  Skene  mit  Paraskenien 
Eretria  I. 

1 

Umbau  unter  Lykurg. 
Paraskenien  mit  Säulen- 
vorhallen.   Athen  II. 

III 

Tieferlegung  der  Orchestra. 
Umbau  desSkenengebäudes. 
Porös  Proskenion?  Eretria  II. 

Holzproskenion? 

II 

Marmorbau   der  Skene  und 
des  Proskenion. 

t 

Steinproskenion  mit  schwach 

vortretenden  Paraskenien. 

Innenslützen.     Bühnenhaus, 

Oberbau  in  Stein.   Athen  III. 

1 

t 

Bühnenhinterwand  mit  drei 
Türen. 

Marmorproskenion. 
Eretria  III. 

1  n.  Chr. 

neronischer  Umbau  mit 

breiter  Bühne  in  Proskenion- 

höhe  (?)  Athen  IV. 

Später: 

spätrömischer    Umbau    mit 
niedriger  Bühne. 
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PIRAIEVS 

SIKYON 

EPIDAUROS 

Anlage  des  Theaters. 
Skene  und  Parodostore. 

Anlage  des  Theaters  mit  Rampen 
und  Holzproslienion. 

>  < 
Holzproskenion? 

Steinproskenion  mit  schwach 
vortretenden  Parasl^enien. 

Steinproskenion  mit  Para- 
skenien? 

1 

Steinproskenion  mit  schwach 
vortretenden  Paraskenien. 
Veränderung  der  Rampen. 

T 

römische  Bühne. 

Umbau  (?) 

2* 
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JAHRH. 

MEGALOPOLIS 

NEU-PLEURON 

THERA 

DELOS 

V 

IV 

Thersilion  um 
369/350. 
Koilon.  Analemmata. 
Skenothek  fürs  höl- 
zerne Skenengerüst. 

III 

Proedrie 

mit  Antiochos- 

inschrift. 

Hölzernes  Proskenion, 

Thersilion  zer- 
stört? 222. 
Steinernes  Proskenion. 

1 

Anlage  des  Theaters 
nach  234. 
Steinproskenion 
zwischen  geschlos- 
senen Mauern. 

T 

A 

Skenengebäude  mit 

vortretenden  Para- 

skenien. 

ca.  290.  TOI?  x^]v  a>it]viiv 
Eoyo).aßt)oaoi  xal 
TU  7iooax})viov. 
282. -la'ß^^fs     elg     x6 

nr)OOH})riOV. 

279  [Hölzer]   sk   rö 

/[oj'fjror  lijgax)]- 

rfjg. 

269  [Steinlieferung] 

eig   rö  :taQaoxi)- 

V10%'. 

II 

^ 

* 

Steinproskenion. 

180.  y.aTaaxevT)    rcöv 
mvdxcov  xibv  ini 
zö  koysXav. 

1 

1  n.  Chr. 

-' 

Später: 

I.  Zeittafel 
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PRIENE 

PERGAMON 

EPHESOS 

MAGNESIA 

A  M 

nach  334 
Anlage  des  Theaters. 

Anlage  des  Theaters. 

Bau  des  Theaters  mit 

Skenengebäude   und 

Proskenion. 

A 

Bau  des  Theaters  und 

des  Skenengebäudes  aus 

Kalkstein. 

Skenefront  offen. 

Hölzernes  Proskenion? 

A 

Seitliche  Gänge,  Treppen 

zum  Obergeschoß. 
Hölzernes  Proskenion? 

Throne  um  200. 

Altar  in  der  Proedrie 

um  180. 

HölzernerTheaterbau  mit 
hölzernem  Proskenion. 

Umbau  des  Theaters  und 

des  Skenengebäudes  in 

Marmor. 

Marmorproskenion. 

Steinerner  Theaterbau 

mit  Steinproskenion. 

Parodostore. 

A 

Neubau  des  Ober- 
geschosses der  Skene- 
front mit  7  weiten  Oeff- 
nungen. 

Marmorproskenion. 

römischerUmbau,  wobei 

die     römische     Skene- 

front  über  dem  Stylobat 

des  Steinproskenions 

steht. 

römischer    Umbau    mit 
tiefer  Bühne  in  der  Höhe 
des  Proskenions.  Erwei- 
terung der  Orchestra. 

römischer    Umbau     mit 
tiefer  Bühne  in  der  Höhe 
des  ehemaligen  Pro- 
skenions. 

Umbauten  an  der  Skene- 
front. 
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Nun  aber  erhebt  sich  die  Frage:  welche  Bedeutung  hatte  das  Proskenion  im 
griechischen  Theater,  was  führte  zu  seiner  Errichtung,  war  es  Spielhintergrund,  wie 
uns  Dörpfeld  lehrt,  oder  Bühne,  wie  Puchstein  und  andere  angenommen  haben? 
Die  folgende  Abhandlung  wird  uns  dartun,  daß  im  hellenistischen  Theater  das 
Proskenion  wirklich  als  Bühne  gedient  hat,  jedoch  anders  als  Puchstein  es  sich 
vorstellte.  Unsere  Erkenntnis  ist  seither  durch  neue  Ausgrabungen  wieder  bereichert 
worden.  Das  Theater  von  Ephesos  war  epochemachend  (Abb.  27).  Wir  glauben  nun 
zu  wissen,  daß  die  hellenistische  Bühne  nicht  nur  aus  dem  schmalen  Podium,  welches 
vom  Proskenion  gebildet  wird,  bestanden  hat,  sondern  noch  einen  Hinterraum 
besaß,  der  durch  eine  offene  Pfeilerfront  der  Skene  mit  dem  „Dach"  des  Proskenions 
verbunden  war. 

Diese  Auffassung  vom  hellenistischen  Theatergebäude  soll  nun  im  Folgenden 
genauer  beschrieben,  und  im  einzelnen  bewiesen  werden. 

IL  DIE  GESTALT  DES  PROSKENIONS 

1.  Die  Holzproskenien.  Das  älteste  von  den  annähernd  datierten  Proskenien 
ist  das  hölzerne  von  Sikyon.  Ein  zweites  Holzproskenion  gab  uns  das  Theater 
von  Megalopolis;  ein  drittes,  aber  jüngeres,  Pergamon.  Doch  weicht  dieses 
von  den  beiden  andern  wesentlich  ab.  In  Sikyon  und  Megalopolis  war  allem  An- 
schein nach  —  leider  sind  die  Stylobatschwellen  nur  auf  ein  kurzes  Stück  unter- 
sucht worden  —  eine  kontinuierliche  Aufstellung  von  stehenden  Holzpfosten  vor- 
handen; darüber  lag  jedenfalls  eine  hölzerne  Oberschwelle.  In  Sikyon  wurden 
Doppelpfosten  von  zirka  16/22  cm  Querschnitt,  in  einem  Abstand  von  22  cm,  und 
in  einem  Gesamtachsenabstand  von  1,46  m  aufgestellt.  In  Megalopolis  sind  es  nur 
einfache  Pfosten,  nach  der  Einlassung  für  die  Zapfen  und  dem  Abstand  bis  zur 
Brettnut  zu  schließen,  von  etwa  15  cm  Dicke,  bei  einem  Achsenabstand  von  1,62  m; 
also  eine  schwächere  Konstruktion  als  in  Sikyon.  Die  so  gebildeten  Stützenwände 
müssen  wir  uns  verbrettert  denken.  In  Megalopolis  scheint  ein  breites  Brettstück 
auf  jedem  Pfosten  befestigt  gewesen  zu  sein,  an  dem  von  rückwärts  dann  die 
Wandteile  des  Zwischenraums  angebracht  werden  konnten.  In  Sikyon  dienten  die 
kleinen  unregelmäßigen  Zwischenlöcher  vielleicht  zur  Befestigung  für  bewegliche 
Holztafeleinsätze.  Beide  Anlagen  zeigen  also  eine  einheitlich  durchgehende  Holz- 
wand, deren  Höhe  rund  3  m  (für  Megalopolis  haben  wir  kein  Maß)  und  deren 
Abstand  von  der  Holzwand  des  Skenensaales  etwa  2,5  m  betragen  hat.  In  dieser 
Holzwand  muß  eine  Türe  gewesen  sein;  so  müssen  wir  aus  dem  Grundriß  von 
Sikyon  schließen;  für  mehrere  Türen  aber  haben  wir  in  beiden  Ruinen  keine  Anhalts- 
punkte. 

Anders  in  Pergamon.  Durch  die  eigenartige  Anlage  des  Platzes  sah  man  sich 
in  der  Königszeit  veranlaßt,  das  Skenengebäude  nur  für  die  Spielzeit  aufzurichten, 
und  konstruierte  es  daher  ganz  aus  Holz.  Um  dem  Holzbau  aber  genügend  Festig- 
keit zu  geben,  richtete  man  für  die  Ständer  tiefe  Bodeneinlassungen  her  und  zwar 
für  die  größeren  solche  von  rund  1  m  Tiefe,  für  die  kleineren  von  rund  0,70  m, 
beide  von  gleichem  Durchmesser  von  35/35  cm.    An  Hand   dieser  Löcher  kann. 
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abgesehen  von  einigen  noch  unverständliclien  Einzelheiten,  mit  ziemlicher  Deutlich- 
keit das  hochgehende  Skenengebäude  und  das  niedrigere  Proskenion  davor  im  Ge- 
rippe ergänzt  werden  (Abb.  24).  Der  Grundriß  zeigt  drei  Stützenreihen,  alle  drei 
durch  je  drei  breite  Öffnungen  unterbrochen.  Das  System  des  Baugerüstes  ist  der 
Ständerbau,  wie  bei  unsern  norddeutschen  Holzfachwerkhäusern.  Die  griechische 
Zimmerei  kannte  den  Dreiecksverband  der  Streben  nicht.  ^  Daher  müssen  sich  die 
Ständer  der  Wände  genau  entsprechen.  Sind  nun  im  Skenenobergeschoß,  wie  aus 
Analogie  mit  Ephesos  und  Oropos  mit  Sicherheit  behauptet  werden  kann,  große 
Wandöffnungen  nötig,  so  müssen  diese  bei  dem  antiken  Holzbausystem  sich  nicht 
nur  in  der  betreffenden  Wand,  sondern  in  allen  drei  Längswänden  zeigen,  also 
auch  im  Proskenion.  Wir  haben  daher  nur  eine  scheinbare  Abweichung  von  der 
Regel  der  gleichmäßigen  Stützenstellung  des  Proskenions,  wie  sie  die  beiden 
andern  Holzproskenien  zeigen.  Im  übrigen  mögen  dort  in  der  Proskenionwand 
drei  kleinere  Türen  bestanden  haben.  —  Ein  viertes  hölzernes  Proskenion  kennen 
wir  lediglich  durch  die  Baurechnungen  aus  den  Jahren  290  und  282  v.  Chr.  in 
Delos.2 

Die  Holzproskenien  scheinen  in  Griechenland  gegen  Ende  des  III.  Jahrhunderts 
zu  verschwinden;  in  Delos  schon  269. 

2.  Steinproskenien.  Der  bereits  im  Holzbau  festgeprägte  Typus  einer  kon- 
tinuierlichen Stützenstellung  erscheint  im  Steinbau  in  monumentale  Form  umgeprägt. 
Und  zwar  ist  es  vorwiegend  der  dorische  Stil,  dem  die  architektonischen  Motive 
entlehnt  sind.  Freilich  in  der  Umbildung,  die  er  in  der  hellenistischen  Zeit  durch- 
gemacht hat,  als  er  den  profanen  Zwecken  mit  weiteren  Säulenintervallen,  dünneren 
Schäften  und  leichterem  Gebälk  angepaßt  wurde.  Dorisch  waren  die  Steinproskenien 
von  Athen  (III),  Piräus,  Oropos,  Sikyon  (II),  Eretria  (III),  Delos,  Ephesos  (11),  Priene 
und  Pergamon  (?).  Über  die  Bildung  der  Stützen  hat  Puchstein  a.  O.  17  gehandelt. 
Er  zeigt  uns  die  wahrscheinliche  Entwickelung  von  der  Vollsäule  bis  zur  aus- 
gebildeten Steinstütze  mit  Halbsäulendekoration.  Zu  Datierungszwecken  können 
wir  das  Ergebnis  dieser  Entwickelung  aber  nicht  ohne  weiteres  brauchen.  Im 
Peloponnes  z.  B.  kann  die  „primitivere  Form  der  Säule  mit  Ansatzleisten"  noch 
angewendet  werden,  wenn  in  Kleinasien  schon  die  entwickeltste  auftritt.  Genauere 
Anhaltspunkte  für  die  Datierung  würde   eine  stilistische  Betrachtung   des  ganzen 


'  Vgl.  Benndorf-Niemann,  Reisen  in  Lyi<ien  und  Karien  98.  Schrägstützen  an  Vordächern,  z.  B.  Assteasvase, 
Arch.  Anz.  1900  S.  224,  haben  mit  den  Streben  im  Fachwerl<  nichts  Gemeinsames.  Es  ist  baulich  etwas  anderes,  ob  man 
eine  Ausl<ragung  durch  schräge  Hölzer  unterstützt,  oder  ob  man  innerhalb  des  ebenen  Fachvverl;verbandes  außer  stehenden 
Pfosten  und  liegenden  Schwellen  noch  Streben  und  Büge  verwendet.  Diese  letztern  haben  bekanntlich  den  Zwecl-, 
einer  Wand  die  notwendige  Versteifung  zu  geben.  Griechenland  kennt  ein  wirkliches  von  Fachwerk  nicht.  Es  hat  den 
Lehmbau  mit  horizontalen  Schwellen  und  mit  vertikalen  Wandverkleidungen  an  den  Mauerecken,  aus  denen  sich  die 
dorischen  Schmuckformen  der  Anten  und  Türleibungen  entwickeln. 

Kleinasien  umgekehrt  zeigt  einen  ausgeprägten  Holzbau.  Die  Reminiszenzen  sieht  man  an  den  lykischen  Grab- 
monumenten; da  ist  nicht  ein  Beispiel,  das  den  uns  geläufigen  Fachwerkverband  hätte.  So  unterscheiden  sich  die  beiden 
Baustile,  der  dorische  und  der  jonische.  Jener  schichtet  aus  liegenden  Elementen  seine  Massen,  dieser  stellt  sie  aus 
stehenden  auf.  Die  künstlerischen  Tendenzen  dieser  beiden  Stile  verwischen  sich  allmählich  beim  Steinbau,  indem  sich 
beide  den  Forderungen  des  neuen  Materiales  unterwerfen  und  dann  gegenseitig  beeinflussen. 

2  In  Syrakus  (Drerup,  Ath.  Mitt  XXVI  [1901]  S  .9  ff.)  weichen  die  Spuren  eines  hölzernen  Vorbaus  in  den  Abmessungen 
der  Pfosten  (0,36  m  Dm.),  der  Axabstände  (2,43  m),  der  mutmaßlichen  Tiefe  (ca.  4  m),  sowie  in  der  nicht  durch  Pinakes 
verschließbaren  Vorderwand,  und  in  seiner  Stellung  innerhalb  der  Orchestra  wesentlich  von  den  Eigeniümlichkeiten  der 
hellenistischen  Proskenien  ab.   Vermutlich  ist  hier  ein  Holzgerüst  in  der  Art  der  Phlyakenbühnen  errichtet  worden. 
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architektonischen  Apparates  ergeben,  doch  fehlen  dazu  für  fast  alle  Theater  genaue 
Einzelaufnahmen  und  Photographien.  Der  hellenistisch-dorische  Stil  herrscht  vor, 
wie  bereits  gesagt  wurde,  jonisch  ist  nur  das  Proskenion  von  Epidauros  und  viel- 
leicht Eretria  (II).  In  Athen  und  Piräus  besaß  das  dorische  Gebälk  nur  eine  Zwischen- 
triglyphe;  bei  den  meisten  übrigen  Theatern  wurden  zwei,  in  Oropos  und  Priene 
drei,  bei  dem  späthellenistischen  Proskenion  von  Ephesos  sogar  fünf  Zwischen- 
triglyphen  zwischen  die  Säulcnachsen  gestellt.  Die  größern  Achsweiten  sind  all- 
gemein später  anzusetzen  als  die  engern.  In  Athen  war  die  Enge  der  Säulen- 
achsen wahrscheinlich  durch  die  älteren  Paraskenien  bedingt.  Merkwürdig  eng 
stehen  die  Säulen  auch  im  Piräustheater.  Offenbar  wirkte  das  Vorbild  von  Athen 
sehr  stark  ein.  Die  formale  Entwicklung  geht,  kurz  gesagt,  von  der  trocken  sach- 
lichen architektonischen  Gestaltung  allmählich  über  zu  einer  rein  dekorativen  flüch- 
tigen Durchbildung  der  Proskenionswand;  Athen  ist  das  Anfangsglied,  Ephesos  steht 
am  Schluß. 

3.  Die  Pinakes  und  die  Türen.  Die  Interkolumnien  der  Steinproskenien 
waren  durch  mraxeg  geschlossen,  wie  wir  aus  der  Inschrift  von  Oropos  wissen. 
Pinakes  sind  auch  inschriftlich  aus  Delos  vom  Jahr  282  bezeugt.  Puchstein  a.  O.  19 
handelt  eingehend  darüber.  Aus  dem  baulichen  Befund  der  Steinstützen  der  Pro- 
skenien  können  wir  bestimmt  nur  folgendes  entnehmen:  1.  daß  die  Pinakes  durch 
Riegel  oder  Stifte  an  den  Steinpfeilern,  hie  und  da  auch  auf  dem  Stylobat  befestigt 
waren,  wohl  zum  Herausnehmen  —  sonst  hätten  die  Intervalle  ja  mit  Mauern  ge- 
schlossen werden  können  — ;  2.  daß  in  Priene  die  Interkolumnien  in  der  Tat  in 
römischer  Zeit  mit  Mauern  zugesetzt  worden  sind,  und  ein  erhaltener  Rest  von 
Malerei  auf  dem  Putz  deutlich  eine  Holzverkleidung,  wahrscheinlich  eine  Flügel- 
türe dargestellt  hat.  Puchstein  hat  daraus  und  aus  der  Nachricht  von  Delos  (BCH. 
XVIII,  162)  überzeugend  nachgewiesen,  daß  die  Interkolumnien  der  Steinproskenien 
in  vorrömischer  Zeit  durch  Holztafeln  geschlossen  worden  sind.  Mehr  wissen  wir 
nicht.  Alles  andere,  alle  die  vielen  auf  Vermutung  begründeten  Vorschläge  von 
bemalten  Leinwandtafeln  und  auswechselbaren  Proskeniondekorationen  sind  un- 
beweisbar, und  verwirren  die  klare  auf  Tatsachen  ruhende  Erkenntnis. 

Auch  was  von  Malerei  im  Theater  überliefert  ist,  faßte  Puchstein  richtig  auf 
und  erklärte,  daß  uns  nichts  zu  der  Annahme  berechtigte,  die  Pinakes  seien  irgend- 
wie gegenständlich  als  Hintergrunddekoration  bemalt  gewesen.  Man  muß  nur  einmal 
in  einem  griechischen  Theater  sitzen  und  sich  angesichts  der  Berge  und  des  Meeres, 
das  jedem  griechischen  Landschaftsbild  die  so  unvergleichliche  Größe  gibt,  die 
Kleinlichkeit  der  Szenerie  bemalter  Pinakes  vorstellen,  um  für  immer  den  Ge- 
danken an  eine  solche  Rekonstruktion  eines  vermeintlichen  Hintergrundes  auf- 
zugeben. Die  hellenistische  Proskenionfront  zeigt  also,  soweit  wir  sehen,  ein  abstraktes 
architektonisches  Gebilde;  nichts  von  gegenständlicher  Dekoration,  lediglich  einen 
architektonischen  Apparat,  wie  er  sachlich  nötig  war  und  dem  Bedürfnis  der  Zeit 
nach  starkem  architektonischen  Ausdruck  entsprach.  Dieser  architektonisch  aus- 
gebildete Stützenapparat  des  Proskenions  bleibt  während  der  ganzen  hellenistischen 
Zeit  bestehen;  seine  Formen  werden  reicher  und  kleinlicher  —  in  Ephesos  wurden 
die  Säulen  sogar  auf  eine  hohe  Sockelschwelle  gestellt  und   dadurch  noch  zier- 


II.  Die  Gestalt  des  Proskenions  31 

lieber  — ,  bis  der  Umschwung  kommt,  und  das  griechische  Proskenion  bei  der  Um- 
wandlung zur  römischen  Bühne  fällt. 

In  den  Theatern  des  griechischen  Festlandes  ist  nach  den  am  Stylobat  oder 
an  den  Stützen  befindlichen  Spuren  nur  je  eine  Türe  in  der  Mitte  nachweisbar. 
Drei  Türen  aber  waren  in  den  Proskenien  von  Priene,  Pergamon,  Ephesos, 
und  wahrscheinlich  auch  von  Delos  und  Assos.  Also  in  den  Theatern  des  Ostens 
drei  Türen,  in  denen  des  Mutterlandes,  wie  es  scheint,  nur  eine!  Das  ist  ein  auf- 
fallender Unterschied,  den  bereits  Puchstein  betont  hat,  und  der  durch  Vermutungen 
über  die  Auswechselbarkeit  der  Pinakes  nicht  verwischt  werden  darf.  Woher 
dieser  Unterschied  kommt,  ist  noch  unbestimmt.  Geht  der  Dreitürentypus  auf  eine 
ältere  Einrichtung  zurück,  und  ist  er  beim  Bau  der  griechischen  Steinproskenien 
verlassen  worden?  Dazu  stimmt  der  Befund  des  Holzproskenions  von  Sikyon  nicht, 
Oder  ist  er  eine  Neuerung,  die  Griechenland  nicht  mitgemacht  hat?  Die  klein- 
asiatischen Theater  der  späteren  Zeit  zu  Sagalassos, i  Termessos,^  der  römische 
Umbau  der  Bühne  von  Ephesos  u.  a.  m.  haben  die  Dreitürigkeit  beibehalten,  die 
dann  auch  im  römischen  Umbau  in  Sikyon  in  Griechenland  erscheint.  Sollen  wir 
also  annehmen,  daß  in  Griechenland  das  Proskenion  ursprünglich  nicht  drei  Türen, 
sondern  die  Möglichkeit  vieler  Öffnungen  besessen,  und  erst  der  Osten  den  drei- 
türigen  Typus  als  Schema  geschaffen  hat?  Die  geschilderte  Tatsache  zeigt  m.  E. 
deutlich  genug,  daß  die  „Dreitürigkeit  der  Proskenionfront"  weder  für  das  helle- 
nistische Theater  Griechenlands,  noch  für  seinen  Vorläufer  als  ein  Beweis  für  eine 
Theatertheorie  betrachtet  werden  kann.  Vielmehr  scheint  die  Dreitürigkeit  um- 
gekehrt vom  Osten  nach  dem  Westen  getragen  worden  zu  sein,  als  das  athenische 
Theater  seine  Blütezeit  längst  hinter  sich  hatte. 

4.  Die  Decke.  Die  Proskenionfront  war  mit  der  Vorderwand  des  Bühnen- 
hauses durch  eine  horizontale  Decke  verbunden.  Soweit  die  Ruinen  vorhanden 
sind,  überall  zeigen  sie  die  gleiche  Vorrichtung:  einen  Falz  von  4 — 6  cm  an  der 
rückwärtigen  Oberkante  des  Geisonblockes  für  eine  Holzbohlendecke.  Puchstein  hat 
a.  O.  S.  8  über  die  Herstellung  dieser  Decke  das  Wesentliche  zusammengefaßt.  Mit 
ihm  muß  man,  nach  dem  was  technisch  vorliegt,  diese  Decke  für  einen  Fußboden 
halten.  Auch  wenn  eine  ganz  geringe  Neigung  nach  vorne  beobachtet  worden  ist, 
wie  in  Ephesos,  wo  sie  bei  etwa  3,5  m  Tiefe  12  cm  beträgt. 

5.  Die  Rampen  und  Treppen.  In  den  Ruinen  der  Theater  von  Sikyon, 
Epidauros,  Eretria  und  Oropos  sind  Rampen  oder  rampenähliche  Aufgänge  erhalten, 
die  einst  auf  die  Höhe  des  Bodens  über  der  Proskenionwand  hinaufführten.  In 
Sikyon  sind  es  sogar  doppelte,  vielleicht  auch  in  Epidauros.  Zweifellos  sind  diese 
Rampen  Aufgangswege,  auf  welchen  man  in  das  obere  Stockwerk  des  Skenen- 
gebäudes  gelangen  konnte.  Freilich  die  Mehrzahl  der  vorhandenen  Theater  besaß 
die  Rampen  nicht;  sie  waren  also  nicht  überall  für  die  Einrichtung  der  Theater 
nötig.  Und  in  der  Tat  lassen  sie  sich  beim  Theater  in  Sikyon,  in  Oropos  und 
Eretria  aus  den  Geländeverhältnissen  restlos  erklären,  was  ohne  weiteres  ein- 
leuchtend sein  wird.    In  Epidauros  aber  gehört  die  Anlage  der  Rampen,  wie  wir 

'  Lanckoronski,  Städte  Pamphyliens  und  Pisiditns  11,  152;  Taf.  XXVI— XXX. 
-  Ebenda  II,  92;  Taf.  X-XIII. 
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oben  sahen,  einem  Umbau  an.i  Wir  werden  also  Rampen  als  Zugangswege  zum 
Obergeschoß  der  Skene  erstens  da  finden,  wo  die  Geländeverhähnisse  eine  Tief- 
legung  der  Orchestra  forderten,  zweitens  da,  wo  man  sich  beim  Neubau  des  Skenen- 
gebäudes  absichtlich  an  eine  Rampenanlage  als  Vorbild  angeschlossen  hat. 

Die  Rampen  haben  demnach  keine  andere  Bedeutung  als  die  Treppen.  Daß 
sie  nur  zum  Heraufschaffen  von  Geräten  gedient  hätten,  kann  nicht  bewiesen  werden. 
Vorhanden  oder  bestimmt  nachgewiesen  sind  Treppen  nur  in  einigen  wenigen 
Theatergebäuden:  in  Priene  lag  eine  Treppe  innerhalb  des  Skenenhauses,^  und  eine 
spätere  (?)  seitlich  außen  daran.  Eine  große  Doppeltreppe  führte  in  Magnesia  auf 
der  Rückseite  zur  Höhe  des  Obergeschosses.  Auch  in  Segesta  (Puchstein  a.  O. 
S.  113)  ist  im  östlichen  Seitenraum  noch  der  Rest  einer  Innentreppe  erhalten;  sehr 
wahrscheinlich-  waren  dort  in  den  beiden  Seitenräumen  die  Treppen  symmetrisch 
angeordnet.  Leider  sind  wir  für  Ephesos,  Athen  und  viele  andere  Theater  über  die 
Lage  der  zu  ergänzenden  Treppen  nur  auf  Vermutungen  angewiesen.  In  Ephesos 
könnten  die  beiden  äußersten  Kammern  Dl  und  D8  (Forschungen  in  Ephesos  II 
Fig.  5  u.  6)  wegen  der  Lage  der  Türen  als  Treppenhäuser  gedient  haben. 

Aus  diesen  wenigen  Tatsachen  ergibt  sich  auch  das  Eine:  Nirgends  stehen  die 
Treppen  unmittelbar  mit  der  Orchestra  in  Verbindung;  sie  sind  entweder  seitwärts 
oder  rückwärts,  oder  im  Innern  des  Skenengebäudes  angeordnet. 

III.  DIE  BEDEUTUNG  DER  PROSKENIONWAND 

Nachdem  wir  die  bauliche  Gestalt  der  Stützen,  der  Decke  und  der  Aufgänge 
des  Proskenions  kurz  betrachtet  haben,  wobei  wir  nur  die  Tatsachen  nannten, 
ohne  uns  auf  Vermutungen  und  hypothetische  Schlußfolgerungen  einzulassen,  fragen 
wir  nach  der  Bedeutung  des  Ganzen.  Jeder  baulichen  Einrichtung  liegt  eine  be- 
stimmte Idee  zugrunde,  aus  der  sie  entstanden  ist.  Was  ist  die  Bauidee  des  Pro- 
skenions? 

Die  Proskenionfront  bildete  die  vordere  Unterstützung  eines  langen  ziemlich 
schmalen  Platzes  vor  der  Skenenfront.  Der  Boden  dieses  Platzes  bestand  aus 
Brettern.  Das  abschließende  Hauptgesims  war,  so  viel  wir  wissen,  überall  horizontal, 
ohne  Giebel  oder  sonstige  Bekrönung,^  und  der  Boden  lag  genau  in  Gesimshöhe. 
Wenn  also  die  Proskenionwand  die  Unterstützung  eines  podiumartigen  Platzes  zu 
bilden  hatte,  so  war  die  Idee  der  Wand  nicht  die  eines  Abschlusses  oder  einer 
Raumbegrenzung,  sondern  eben  lediglich  die  einer  Stützenstellung.  Das  zeigten  uns 
schon  die  Holzproskenien.  Hatte  die  Wand  also  keinen  Selbstzweck,  so  war  sie 
auch  nicht  des  dekorativen  Elementes  wegen  errichtet,  das  sie  in  ihren  Säulen  oder 
Pfeilern  besaß;  dieses  kam  erst  bei  der  monumentalen  Ausbildung  in  Stein  dazu. 
Wir  halten  deshalb  an  der  Bauidee  fest,  daß  die  Proskenionwand  eine  Stützen- 


'  Der  Umbau  von  Epidauros  schließt  sich  vielleicht  mit  dieser  Rampenanlage  einer  andern,  ihm  als  Vorbild  dienenden 
Theatereinrichtung  an.    Ich  denke  in  erster  Linie  an  Athen,  obschon  die  Rampen  dort  rieht  mehr  nachzuweisen  sind. 

'  Nach  Mitteilung  von  Dörpfeld  und  van  Gerkans.    Im  Prienewerk  nicht  eingetragen. 

'  Die  von  Dörpfeld  vorgeschlagene  Qiebellösung  am  Proskenion  in  Pergamon,  Ath.  Mitt.  XXXII  (1907),  215  ff.,  ist 
ganz  unsicher  und  unbeweisbar. 
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Stellung   bedeutet,    die    als    Unterstützung    einer    zum    Skenengebäude    hinüber- 
gespannten hölzernen  Decke  gedient  hat. 

Doch  versuchen  wir,  um  ganz  sicher  zu  gehen,  einmal  die  Stützenstellung  als 
Selbstzweck  zu  betrachten;  dann  wäre  also  die  Säulenreihe  die  Bauidee.  Die  Kon- 
sequenz ist  eine  Säulenhalle,  wie  viele  andere  in  Griechenland.  Jede  Säulenhalle 
besaß  aber  ein  richtiges  Dach.  Hier  ist  aber  nicht  nur  kein  Dach,  sondern  die  Decke 
ist  wie  ein  Fußboden  mit  Bretterbelag  gebildet.  Doch  wollen  wir  das  noch  als 
möglich  zugeben,  was  bedeutet  dann  aber  die  Säulenfront?  „Eine  Dekoration" 
antwortet  uns  darauf  Dörpfeld.  Sie  soll  sich  aus  skenisch  geforderten  Hintergrund- 
architekturen entwickelt  haben,  die  bald  einen  Tempel,  bald  einen  Palast,  bald  ein 
bis  drei  Wohnhäuser  dargestellt  hatten.  Wir  vermissen  in  unserer  Proskenionfront 
jede  rhythmische  Gliederung,  die  uns  an  die  geforderte  Dreiteilung  erinnert.  Aber 
Dörpfeld  beruft  sich  dafür  auf  die  Dreiteilung  des  Proskenions  in  Pergamon  und 
Delos.  In  Pergamon  glaube  ich  die  Dreiteilung  genügend  erklärt  zu  haben  aus  dem 
Bausystem.  In  Delos  rekonstruierte  Dörpfeld  bei  normalem  Proskenion  aus  ge- 
wissen Stylobatspuren  eine  Dreiteilung,  vgl.  seine  Zeichnung  Fig.  94;  doch  bezieht 
sich  diese  Dreiteilung  nur  auf  die  Anordnung  der  Türen,  und  auf  eine  ohne  Anhalts- 
punkte gezeichnete  Art  von  Pinakes.  Die  Proskenionsarchitektur  selbst  läßt  nichts 
davon  erkennen.  Und  Häuser  und  Tempel  hatten  doch  Dächer  und  Giebel!  Von 
alledem  sieht  man  am  steinernen  Proskenion  nichts!  Aber  Dörpfeld  hilft  sich  mit  der 
Annahme,  es  wären  gelegentlich  Giebelfelder  und  allerlei  Zierwerk  vorne  auf  die 
Wand  gestellt  worden,  um  Häuser  und  Tempel  mit  Giebeln  vorzustellen.  Er  sucht 
das  zu  beweisen  mit  einigen  Darstellungen  von  Bühnenwänden  auf  Tonreliefplatten 
aus  der  Zeit  um  Christi  Geburt.  Aber  jene  stellen  Skenenfronten,  keine  Proskenien 
dar;  das  soll  weiter  unten  gezeigt  werden.  Auch  an  den  Befund  von  Priene  hält 
er  sich.  Dort  sind  auf  der  Oberseite  des  Gesimses  kleine  Löcher  regelmäßig  über 
den  Säulenachsen  und  den  Interkolumnienmitten  angebracht.  Darin  waren  wohl 
Metallstifte  befestigt.  Was  mit  diesen  befestigt  werden  sollte,  bleibt  aber  unbestimmt; 
sicher  keine  Giebel! 

Wir  fragen  noch  einmal:  Wieso  ist  aus  drei  ursprünglich  selbständigen  Häusern, 
überhaupt  aus  wechselnden  Dekorationen  auf  einmal  eine  3  bis  4  m  hohe  Stützen- 
stellung geworden?  Nur  weil  die  Götter  über  der  Dekoration  zu  erscheinen  haben? 
Das  bedingt  doch  nicht  die  in  den  Theatern  durchweg  übliche  Einrichtung  des 
hohen  podiumartigen  Verbaues.  Und  es  wäre  doch  seltsam,  wenn  die  griechischen 
Theater  das  „Dach"  der  Säulenhalle,  das  sie  nach  Dörpfeld  als  Theologeion  benützt 
haben,  erst  im  III.  Jahrhundert  zu  einer  festen  Bühneneinrichtung  geschaffen  hätten, 
während  sie  es  doch  schon  vom  Ende  des  V.  Jahrhunderts  an  dauernd  benötigten. 

Die  Bauidee  des  Proskenions  kann  also  nicht  die  einer  dekorativen  Wand  sein, 
sondern  nur  die  eines  besonderen  Vorbaues,  dessen  Decke  rückwärts  auf  der 
Mauer  des  Skenengebäudes,  vorne  aber  auf  einer  eigens  dazu  erstellten  Stützen- 
reihe aufruht. 

Die  Proskenionarchitektur  ist  auch  von  der  Vorderwand  der  Skene  ziemlich  weit 
(rund  1,8  bis  3  m)  abgerückt,  nicht  daran  angelehnt,  wie  man  nach  Dörpfelds  Erklä- 
rungen eigentlich  annehmen  müßte,  und  wie  dann  das  römische  sogenannte  „Säulen- 

Fiechter,  Baugeschichtliche  Entwicklung  des  antiken  Theaters  3 
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proskenion"  als  rein  architektonisches  Schmuckmotiv  dicht  vor  der  Bühnenwand  steht. 
Um  eine  gewisse  Analogie  zwischen  beiden  zu  bekommen,  vermutet  freilich  Dörp- 
feld,  daß  auch  über  der  Säulenreihe  des  römischen  „Proskenions"  ein  langer  schmaler 
Gang  gewesen  wäre,  obschon  kein  einziger  römischer  Bau  einen  solchen  aufweist.  M.E. 
auch  das  Herodes-Attikus-Theater  nicht;  ich  vermag  keine  Anzeichen  dafür  zu  sehen. 
Eine  Beschreitung  des  vortretenden  und  verkröpften  Gesimses  mag  in  manchem 
römischen  Theater  möglich  gewesen  sein,  ähnlich  wie  wir  auf  den  Gesimsen  unserer 
großen  Barockkirchen  zur  Not  herumgehen  können,  aber  das  ist  noch  lange  kein 
Gang  oder  gar  ein  Theologeion.  Auch  die  Notizen  bei  Sueton  Nero  Kapitel  11 
und  26,  die  Dörpfeld  dafür  anführt,  beweisen  nichts  für  seine  Ansicht  (s.  u.). 

Dies  alles  zeigt  m.  E.  deutlich,  daß  dem  Proskenion  als  Bauidee  nicht  eine 
Dekoration  zugrunde  liegt,  sondern  eine  Konstruktion.  Freilich  ist  die  ein- 
fache konstruktive  Idee  des  Holzproskenions  im  Steinbau  „petrefakt"  geworden,  wie 
Puchstein  sich  ausdrückte.  Sie  ist  monumental  umgeprägt  worden.  Durch  die  Über- 
tragung des  Holzbaues  in  ein  festes  Steinproskenion  wurde  aus  der  unständigen 
eine  ständige  Bühneneinrichtung.  Man  muß  also  den  Vorbau  für  eine  praktische, 
d.  h.  skenisch  geforderte  Anlage  ansehen,  nicht  für  einen  Hintergrund.  Auch  die 
verschiedenen  Formen  der  Steinproskenien  sprechen  dafür,  daß  das  Podium  das 
Beabsichtigte  war,  nicht  die  Vorderwand.  Es  ist  sonst  unerfindlich,  wie  z.  B. 
die  Proskenien  von  Epidauros,  von  Priene  und  von  Oropos,  als  Dekorationswand 
betrachtet,  aus  den  gleichen  Bedürfnissen  hätten  entspringen  können.  Dagegen 
lassen  sich  die  drei  so  ganz  verschiedenen  Formen  als  Vorbau  mit  horizontalem 
Boden  wohl  verstehen.  Am  auffallendsten  sind  die  Paraskenien  in  Epidauros  (II), 
Athen  (III)  und  Piräus.  Wahrscheinlich  ist  diese  Paraskenienform  in  Athen  entstanden. 
Beim  Umbau  von  Athen  (II)  wurde  die  Säulenhalle  der  Paraskenien  abgebrochen 
und  zurückversetzt  und  die  neue  Proskenionfront  ihrer  Architektur  angepaßt.  Damit 
rückte  also  die  ursprünglich  aus  ganz  anderer  Idee  entstandene  Paraskenionhalle  in 
die  Proskenionfront  und  lebte  dort  noch  als  Teil  des  Ganzen  weiter.  Im  Piräus,  in 
Sikyon  (?)  und  Epidauros  ist  die  athenische  Paraskenienform  nachgeahmt  worden; 
ein  Anzeichen  mehr,  daß  Epidauros,  wie  auch  Dörpfeld  vermutete,  vom  athenischen 
Theater  abhängig  war.  Waren  vielleicht  auch  in  Athen  Rampenaufgänge?  In  Klein- 
asien haben  Paraskenien  an  den  Steinproskenien  überhaupt  nie  bestanden. 

Die  Bauidee  des  Proskenions  ist  also  die  eines  beabsichtigten  Vor- 
baues vor  der  Skenenfront.  Wir  wissen,  daß  an  einigen  Orten  dieser  Vorbau 
zuerst  in  Holz,  später  erst  in  Stein  an  den  Kern  des  Skenenhauses  angefügt  worden 
ist,  und  schließen  daraus,  daß  er  durch  eine  skenische  Forderung  als  Vorbau  bedingt 
wurde.  Wir  halten  ihn  für  die  Bühne  des  hellenistischen  Theaters.  Das  soll 
durch  das  Folgende  bewiesen  werden. 

IV.  DAS  BÜHNENHAUS 

Wie  vorher,  ist  auch  im  hellenistischen  Theater  das  Bühnenhaus  ein  langer, 

schmaler,   kulissenartiger  Bau.    Als   man  begann,   steinerne   Proskenien   davor   zu 

errichten,  erfuhr  auch  das  Bühnenhaus  einige  Veränderungen.    In  Athen  (II)  haben 

wir  einen  hölzernen  Aufbau  des  Obergeschosses  aus  den  Einlassungen  für  Ständer 
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an  der  Rückwand  erschlossen;  vom  hellenistischen  Athen  (III)  wissen  wir,  daß  es 
eine  steinerne  Skenenfront  besaß.  Ähnliche  Umbauten  haben  aus  dem  gleichen 
Anlaß  auch  die  Theater  von  Eretria  und  Epidauros  durchgemacht.  Das  steinerne 
Skenengebäude  erhob  sich  dann  um  eine  Stockwerkshöhe  über  das  Proskenion. 
Das  bezeugen  uns  die  Ruinen  von  Eretria,  Oropos  und  Ephesos.  Und  für  Oropos 
läßt  sich  mit  Bestimmtheit  sagen,  daß  nur  ein  Obergeschoß  vorhanden  war.  In 
Ephesos  wäre  ein  zweites  Geschoß  möglich,  doch  wäre  es  architektonisch  höchst 
unwahrscheinlich.  Überhaupt  ist  in  den  meisten  Theatern  ein  mehrgeschossiger 
Aufbau  schon  wegen  der  geringen  Mauerstärken  ausgeschlossen,  worauf  schon 
Dörpfeld  mit  Recht  hingewiesen  hat.  Es  war  ein  Hauptfehler  Puchsteins,  darauf 
nicht  zu  achten.  Zusammenfassend  ist  also  zu  sagen,  daß  in  einigen  großen 
Theatern,  wie  Athen,  Ephesos,  vielleicht  auch  Milet,  ein  zweigeschossiger  Aufbau 
des  Bühnenhauses  über  dem  Proskenion  möglich,  wenn  auch  nicht  sehr  wahr- 
scheinlich, daß  er  aber  in  den  kleinern  Theatern  ausgeschlossen  erscheint. 

Die  Vorderwand  dieses  Obergeschosses  war  im  Theater  in  Oropos  in  fünf,  in 
Ephesos  in  sieben  große  Öffnungen  aufgelöst.  Der  erhaUene  Marmorumbau  von 
Ephesos  stammt  zwar  erst  aus  dem  I.  Jahrhundert  (um  100  v.  Chr.),  ist  aber  in  der 
Hauptsache  eine  Wiederholung  einer  ähnlichen  Bühnenfront  aus  Porös.  Eine  Front 
mit  drei  großen  Öffnungen  haben  wir  auch  für  das  Holzgerippe  des  Skenenhauses 
in  Pergamon  erschlossen.  Bei  allen  drei  Theatern  sind  die  Öffnungen  also  nicht 
gewöhnliche  Türen,  vielmehr  Zwischenräume  einer  weitgespannten  Stützenstellung. 
Man  konnte  demnach  in  das  Innere  des  Gebäudes  hineinsehen.  Die  Überein- 
stimmung der  Fronten  von  Ephesos  und  Oropos  ist  so  groß,  daß  das  nicht  ein 
Zufall  sein  kann.  Wir  müssen  in  ihnen  die  typische  Gestalt  der  Skenenfront  des 
hellenistischen  Theaters  erkennen,  und  haben  daraus  die  Konsequenzen  zu  ziehen. 
Zunächst  ist  zu  sagen,  daß  bei  sämtlichen  bekannten  griechischen  Theatern  eine  Er- 
gänzung der  Bühnenfront  nach  diesem  Muster  baulich  möglich  ist.i  Die  innere 
Stützenstellung  in  den  Theatern  von  Athen,  Eretria  und  Epidauros  gibt  uns  vielleicht 
Anhaltspunkte  zur  Ergänzung  der  Fronten.  Nur  das  kleine  Theater  von  Neu- 
Pleuron  mag  eine  Ausnahme  gemacht  haben,  insofern  dort  der  als  Skenengebäude 
dienende  Turm  sich  nicht  auf  die  ganze  Breite  des  Proskenions  erstreckte. 2  In 
Oropos  stand  ähnlich  wie  in  Ephesos  und  Milet  in  einem  Abstand  von  etwa  1,3  m 
hinter  der  Pfeilerstellung  der  Front  eine  innere  Wand,  vermutlich  mit  einigen  Türen. 
So  ergab  sich  ein  langer,  korridorartiger  Raum,  der  nach  rückwärts  durch  Türen 
mit  dem  Innenraum  des  Bühnenhauses,  nach  vorne  aber  durch  die  weitgeöffnete 
Front  mit  dem  Proskenion  in  Verbindung  stand.  Möglicherweise  bezweckten  die 
innern  Stützen  in  den  Theatern  von  Athen,  Epidauros,  Eretria  und  auch  Segesta  eine 
ähnliche  Innenteilung  wie  in  Ephesos  und  Oropos,  wenn  sie  selbstverständlich  auch 
keine  massive  Wand  getragen  haben. 

Vom  Aufbau  des  Skenengebäudes  wissen  wir  sonst  nichts.  Ephesos  und  Oropos 
lehren  uns,   daß  die  Gestalt  des  Hauses  ein  schlichtes  Rechteck  war.    Die  Seiten- 

'  Van  Gerkan  teilt  mir  mit,  daß  er  in  Priene  im  Obergeschoß  das  einstige  Vorhandensein  von  drei  Öffnungen  von 
rund  3  m  Lichtweite  festzustellen  vormochte. 

-  Doch  ist  auch  dort  nach  Puchsteins  Vorschlag  (vgl.  Abb.  23)  eine  Hintergrundwand  auf  der  Stadtmauer  möglich. 
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wände  waren  geschlossen.  Das  Dach  war  ein  Sattel-  oder  Wahn  dach.  Also 
nirgends  seitlich  vorspringende,  den  Platz  auf  dem  Proskenion  abschließende  Hoch- 
wände, wie  sie  Puchstein,  zum  Teil  baulich  ganz  unmöglich,  überall  willkürlich  an- 
genommen hat.  Das  Proskenion  ist  und  bleibt  ein  vor  das  Skenengebäude  ge- 
stellter Baukörper;  es  war  nicht  durch  Mauern  und  Dach  mit  diesem  zu  einem 
organischen  Bauganzen  verbunden. 

Was  hat  nun  aber  die  so  weit  geöffnete  Bühnenhausvorderwand  für  eine  skenische 
Bedeutung?  Es  ist  meine  Überzeugung,  daß  diese  als  typisch  erkannten  großen 
Öffnungen  den  Zweck  hatten,  eine  Erweiterung  des  Platzes  auf  dem  Pro- 
skenion, der  Bühne  also,  zu  ermöglichen.  Nur  so  ist  die  ganze  bauliche  Anlage 
verständlich.  Denn  wozu  dies  alles,  wenn  unten  vor  dem  Proskenion  gespielt  wird? 
Wozu  oben  die  großen  Öffnungen,  wozu  die  „Hinterbühne",  wie  wir  den  korridor- 
artigen Raum  nennen  können,  wenn  dort  niemand  auftritt  als  höchstens  einmal  ein 
einzelner  Gott?  oder  bei  einer  Volksversammlung  ein  Redner?  Eine  solche  Erweite- 
rung hat  bereits  Bethe  1896  in  den  Prolegomena  S.  263  gefordert  und  aus  Plautus 
belegt.i  Nun  bestätigen  die  Ruinen  seine  Vermutungen  aufs  glänzendste!  Wir  haben 
m.  E.  keinen  bessern  Beweis  für  den  Spielplatz  auf  dem  hellenistischen  Proskenion 
als  den  Befund  der  Bühnenwände  in  Oropos  und  Ephesos,  Es  stimmt  alles  zu- 
sammen: die  Form  und  die  Bauidee  des  Proskenions,  die  Aufgänge,  die  Ausbildung 
des  Bühnenhauses,  um  bereits  mit  voller  Sicherheit  sagen  zu  können:  Das  Pro- 
skenion ist  die  Bühne  des  hellenistischen  Theaters. 

Man  wundert  sich  aber  vielleicht  darüber,  daß  sich  bei  unserer  Annahme  die 
reichere  Architektur  am  Unterbau  befindet,  die  einfachere  jedoch  am  Haupt- 
geschoß. Und  doch  ist  das  nicht  so  merkwürdig  und  kein  Beweis  gegen  die  hohe 
Bühne.  In  Ephesos  bildete  nach  dem  ersten  römischen  Umbau  ein  feingegliedertes 
Säulenproskenion  den  „Unterbau"  der  römischen  Bühne.  Ähnlich  war's  in  Milet 
und  Priene.  Die  Säulenstellung  wurde  also  noch  in  römischer  Zeit  als  der  übliche 
Ausdruck  der  Podiumvorderwand  empfunden,  obschon  sie  nicht  mehr  eine  orga- 
nische Stützenreihe  vor  der  Skene  war.  Erst  die  römischen  Umbauten  des  II.  Jahr- 
hunderts haben  mit  der  Säulenarchitektur  am  „Proskenion"  aufgeräumt,  und  sich 
mit  einer  glatten  Wand  begnügt.  Doch  finden  sich  Reminiszenzen  an  die  Säulen- 
architektur noch  in  römischen  Theatern  aus  dem  II.  Jahrhundert  in  Afrika  (Gsell, 
Mon.  ant.  de  l'Algerie  I  S.  188  pl.  XLV).  Unten  war  die  reiche  Architektur  ein  Ge- 
rüst mit  selbständigem  baulichen  Schmuck.  Oben  mußten  die  großen  Öffnungen 
zum  Einbau  von  Dekorationen  möglichst  sachlich  ausgebildet  werden.  Damit  ist 
wohl  die  zuerst  auffallende  Tatsache  genügend  begründet.  Die  Bildung  von  Skenen- 
front  und  Proskenion  beruhte  demnach  auf  verschiedenen  Ursachen.  Als  das  helle- 
nistische Proskenion  vor  die  Skene  gesetzt  wurde,  blieb  die  Skenenfront  ihrem 
Wesen  nach  unberührt;  sie  war  nach  wie  vor  Spielhintergrund.  Es  ist  deshalb  sehr 
wahrscheinlich,  daß  sie,  wie  im  hellenistischen  Theater,  auch  schon  im  altgriechischen 
mit  großen  Öffnungen  versehen  war. 

Doch  bevor  wir  davon  weiter  handeln,  sind  noch  andere  antike  Zeugnisse  zu 
prüfen,  ob  sie  für  oder  gegen  unsere  Annahme  einer  hohen  Bühne  sprechen. 

>  Vgl.  auch  Archäol.  Anz.  Jahrb.  XVIII  (1903),  1000. 
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V.  DAS  THEATER  AUF  ANTIKEN  ABBILDUNGEN 

1.  Darstellungen  oder  Andeutungen  vom  Theatergebäude  sind  auf  Vasen- 
bildern nicht  eben  häufig.  Und  was  davon  bekannt  ist,  wurde  schon  mehrfach 
besprochen.  Neues  Material  vermag  ich  nicht  beizubringen.  Aber  wir  wollen  ver- 
suchen, einen  Überblick  über  das  Ganze  zu  gewinnen,  um  zu  sehen,  was  davon 
unsere  Kenntnis  vom  antiken  Theater  fördern  kann. 

A.  Die  Phlyakendarstellungen  auf  unteritalischen  Vasen  (vgl.  Heyde- 
mann,  Archäol.  Jahrb.  I  S.  260  ff.).  Die  Bilder,  die  nicht  nur  Komödienszenen, 
sondern  auch  eine  Andeutung  des  Spielplatzes  geben,  lassen  uns  drei  verschiedene 
Bühnenformen  erkennen; 

Gruppe  I:  Niedrige,  rohgezimmerte  Bühne,  ohne  Treppe  und  ohne  Andeutung 
eines  Hintergrundes. 

a)  Glockenkrater  in  Neapel  (Literatur  bei  Dörpfeld-Reisch  S.  315;  Abb.  28  nach 
Baumeister,  Denkmäler  III  S.  1752  Nr.  1827). 

b)  Glockenkrater  aus  Ruvo  in  St.  Petersburg  (Literatur  ibid.  S.  316;  Abb.  29  nach 
Baumeister  a.  O.  III  S.  1751  Nr.  1826,  Abb.  jetzt  bei  Furtwängler-Reichold, 
Griechische  Vasenmalerei  Taf.  HO,  1). 

c)  Glockenkrater  aus  Ruvo  (Literatur  ibid.  S.  315;  Abb.  30  nach  Jahrb.  I  S.  271, 
Abb.  bei  Furtwängler-Reichold  a.  O.  Taf.  110,  2). 

d)  Glockenkrater  im  Louvre  (vgl.  Dörpfeld-Reisch  S.  316;  Abb.  31  nach  Archäol. 
Zeitg.  1885  Taf.  5,  1). 

e)  Krater  aus  Bari  (Ausonia  II  S.  244)  Abb.  32. 

f)  Krater  aus  Bari  (Ausonia  II  S.  252  Fig.  6)  Abb.  33. 

Gruppe  II:  Ziemlich  niedrige  Bühne,  deren  Vorderwand  aus  vier  Pfosten  be- 
steht; dazwischen  sind  Draperien  oder  Kränze  aufgehängt.  Vorne  führt  eine  kleine 
Treppe  hinauf.  Auf  einigen  Bildern  ist  auf  der  Höhe  der  Bühne  entweder  rechts 
oder  links  eine  Türe  mit  Vordach  gezeichnet.  Die  Bühnenrückwand  wird  durch 
aufgehängte  Gegenstände  angegeben. 

a)  Kelchförmiger  Krater  aus  Bari  (vgl.  Dörpfeld-Reisch  S.  322;  Abb.  34  nach 
Baumeister  a.  O.  III  S.  1752  Nr.  1828). 

b)  Kelchförmiger  Krater  in  Neapel  (vgl.  Dörpfeld-Reisch  S.  323;  Abb.  35  nach 
Fig.  79  ibid.). 

c)  Glockenkrater  aus  Apulien,  jetzt  im  britischen  Museum  (vgl.  Dörpfeld-Reisch 
S.  322;  Abb.  36  nach  Baumeister  II  S.  802  Nr.  903). 

d)  Krater  aus  Bari  (Abb.  37  nach  Ausonia  II  S.  246  Fig.  3.  Dörpfeld-Reisch  S.  321). 
Zu  der  gleichen  Gruppe  gehört  auch  die  durch  eine  Hintergrunddekoration  aus- 
gezeichnete Darstellung  auf  einem  Krater  von  Lentini  (vgl.  Dörpfeld-Reisch 
S.  324;  Abb.  38  nach  Baumeister  II  S.  819  Nr.  902). 

Gruppe  III:  Etwas  höhere  Bühne  mit  architektonisch  ausgebildeten  Stützen, 
ohne  Vordertreppe,  mit  Andeutung  einer  Rückwand. 

a)  Glockenkrater  aus  Ruvo  (vgl.  Dörpfeld-Reisch  S.  316;  Abb.  39  nach  Bau- 
meister III  S.  1829  Nr.  1753). 

b)  Kelchförmiger   Krater   des   Assteas    in    Beriin   (vgl.  Dörpfeld-Reisch   S.  316; 
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Abb.  40  nach  der  nach  dem  Original  verbesserten  Wiedergabe  im  Archäol. 
Jahrb.  XV  (1900)  S.  74  Fig.  12). 

c)  Glockenkrater  aus  Capua  im  britischen  Museum  (vgl.  Dörpfeld-Reisch  S.  317; 
Abb.  41  nach  Archäol.  Jahrb.  I  (1886)  S.  295). 

Die  rohgezimmerten  Bühnen  (Gruppe  I)  bilden  die  primitivste  Form.  Wir  wissen 
nicht,  ob  die  gezeichnete  Höhe  annähernd  dem  wirklichen  Höhenverhältnis  entspricht. 
Man  fragt  sich,  ob  ein  so  niedriges  Podium  (nach  dem  Verhältnis  der  Figuren 
etwa 0,35 — 0,40  m)  überhaupt  einen  praktischen  Wert  hat;  Tischhöhe  ist  doch  eigent- 
lich das  Mindeste.  Daß  die  Zeichnung  nur  eine  Andeutung  einer  Bühne  gibt,  ersieht 
man  auch  an  der  primitiven  Wiedergabe  der  Podiumkonstruktion:  dargestellt  ist  kein 
eigentliches  Podium,  sondern  nur  ein  über  Klötze  gelegter  horizontaler  Balken.  Ein 
Verbindungsglied  zur  II.  Gruppe  bildet  le.  Zwischen  die  rohen  Klötze  des  Bühnen- 
gerüstes sind  Draperien  gehängt;  eine  vortrefflich  gezeichnete  Rückwand  mit  Türe  und 
Fensterchen  zeigt  deutlich,  daß  sich  die  Szene  „im  Freien"  vor  einem  Haus  abspielt. 

Eine  bessere  Ausführung  zeigen  die  Bühnen  der  II.  Gruppe.  Schon  Id  scheint 
sorgfältiger  gebildete  Pfosten  zu  haben;  dazwischen  ist  die  Vorderwand  wahrscheinlich 
verbrettert  zu  denken.  Bei  IIa  wohl  ähnlich;  während  bei  IIb  und  II d  Draperien 
die  Zwischenräume  verdecken  wie  bei  le,  und  bei  II c  auch  irgend  etwas  auf- 
gehängt ist.  Im  Gegensatz  zu  den  übrigen  Bühnen  dieser  Gruppe,  haben  bei  II  d  die 
Stützen  fein  ausgeführte  Kapitale  jonischer  Form  mit  reichem  Halsglied;  das  ist  eine 
Spielart,  die  auf  Altjonisches  zurückgeht  und  scheinbar  auch  in  Unteritalien  beliebt 
war.   (Vgl.  auch  das  Kapital  von  Lokri.    Durra,  Baukunst  der  Griechen  ^  Abb.  286.) 

Die  Anzahl  der  Treppenstufen  beträgt  bei  IIa  sieben;  das  bedeutet  bei  einer 
Steigungshöhe  von  etwa  20  cm  eine  Bühnenhöhe  von  1,40  m.  Diese  ist  also  in 
der  Figur  zu  niedrig  gezeichnet;  das  sieht  man  auch  am  Thron  der  Hera,  dessen 
Höhe  samt  Schemel  höchstens  0,70  m  betragen  kann,  der  aber  höher  gezeichnet 
ist  als  die  Bühne  selbst.  Ähnlich  ist  auch  bei  IIb  die  Architektur  im  Verhältnis  zu 
klein:  bei  acht  Stufen  kann  die  Bühnenhöhe  bis  zu  1,60  m  betragen  haben.  Aber 
bei  II c  wird  bei  vier  Stufen  zu  0,20  m  eine  geringere  Bühnenhöhe  gemeint  sein; 
oder  hat  der  Maler  die  Stufen  nur  darum,  weil  er  Figuren  darauf  zu  stellen  hatte,  im 
richtigen  Verhältnis  zeichnen  müssen  und  deshalb  auf  eine  Wiedergabe  der  richtigen 
Anzahl  verzichtet?  Das  scheint  wahrscheinlich,  weil  die  übrigen  architektonischen 
Andeutungen  im  Verhältnis  zu  den  Figuren  ebenfalls  in  einem  zu  kleinen  Maßstab 
gezeichnet  sind.  IIc  kann  also  wie  die  übrigen  Bilder  eine  Bühne  von  etwa  1,50  m 
darstellen,  nur  dann  wird  die  Treppe  verständlich.  Bei  II  d  ist  die  Höhe  besser 
getroffen.  Aber  auch  hier  sind  Maßstabsunterschiede:  die  Figur  auf  der  Bühne  ist 
kleiner  als  die  beiden  anderen.  Bei  IIa  und  IIb  wird  durch  Bukranien  eine  einfach 
dekorierte  Rückwand  angedeutet,  während  sich  bei  IIb  und  II c  noch  die  Angabe 
eines  Vordaches  findet,  unter  dem  wohl  eine  Tür  zu  denken  ist.  Sehr  wahrscheinlich 
hat  man  sich  diese  Tür  in  der  Hintergrundwand  vorzustellen.  Auf  IVa  und  IVb 
ist  tatsächlich  in  der  Rückwand  eine  Tür  gezeichnet.  Die  Schwierigkeit,  das  Vor- 
dach in  Vorderansicht  darzustellen,  führte  wohl  dazu,  die  klare  Profillinie  zu  wählen, 
also  gewissermaßen  eine  Seitenansicht  zu  zeichnen  (vgl.  auch  die  Szene  auf  dem 
Skyphos  Jahrb.  I  S.  293). 
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Eine  ganz  besondere  Stellung  nimmt  der  Krater  aus  Lentini  ein  (Abb.  38), 
Am  Maßstab  der  Figuren  gemessen,  wäre  die  Bühnenhöhe  nur  etwa  0,85  m.  Sechs 
Steigungen  einer  Treppe  —  die  doch  wohl  gemeint  ist,  auch  wenn  es  wie  eine 
Leiter  aussieht  —  machen  aber  etwa  1,20  m  Höhe  aus.  Die  Architektur  ist  also 
auch  hier  zu  klein  gezeichnet,  wie  bei  den  übrigen  Bildern.  Das  Verhältnis  ist 
etwa  1:2/3.  Das  gilt  auch  für  die  Dekoration  des  Hintergrundes,  die  Säulen,  die 
hier  wohl  ein  Heiligtum  mit  Altar  und  Statue  einschließen.  Es  bleibt  zweifelhaft, 
ob  man  sie  als  festen  Teil  des  Aufbaues  oder  lediglich  als  Dekoration  anzusehen 
hat.  Aber  auch  wenn  sie  nur  Dekoration  ist,  so  muß  doch  ein  Wandabschluß  an- 
genommen werden,  an  dem  sie  befestigt  werden  konnte. 

Die  Einrichtung  einer  Rückwand  ist  also  bei  den  Bildern  der  II.  Gruppe  ge- 
sichert. Das  deutet  m.  E.  auf  eine  rückwärtig  anschließende  Garderobebude.  Seitlich 
war  die  Bühne,  soweit  wir  aus  den  Bildern  schließen  müssen,  offen.  Das  in  Seiten- 
ansicht gezeichnete  Vordach  auf  IIb  gehört  in  Wirklichkeit  in  die  Rückwand,  wie 
es  auch  II c  wahrscheinlich  macht.  Auf  allen  Darstellungen  fehlt  die  Andeutung 
einer  Seitenwand,  besonders  auffallend  beim  Lentinikrater.  Hätte  die  Bühne  in 
Wirklichkeit  den  seitlichen  Abschluß  besessen,  so  wäre  eine  Andeutung  davon  als 
umrahmendes  Motiv  von  den  Malern  sicher  verwertet  worden.  Die  Vordächer,  die 
Palme  auf  Ild  und  das  sprossende  Kraut  bei  IIa  zeigen  ferner,  daß  die  Szenen  „im 
Freien"  spielen.  Also  Bühnen  von  1,20 — 1,60  m  Höhe,  mit  rückwärtiger  Garderobe- 
bude; die  Handlung  spielt  sich  „im  Freien"  ab. 

Die  Gruppe  III  zeigt  eine  architektonisch  gestaltete  Vorderansicht  der  Bühne. 
Das  berühmteste  Beispiel  ist  die  Assteasvase  in  Berlin.  Auch  hier  ist  die  Architektur 
zu  klein  gezeichnet.  Gilt  etwa  dasselbe  Verhältnis,  1  :  2/3  wie  vorher,  so  betrug  die 
Bühnenhöhe  etwa  1,70 — 1,80  m;  sie  war  also  größer  als  bei  der  vorigen  Gruppe. 
Wie  die  früheren  Bühnen,  ist  auch  diese  als  eine  Holzkonstruktion  anzusehen; 
an  eine  Steinarchitektur  mag  ich,  trotz  der  dorischen  Pfeilerchen,  nicht  denken. 
Form  und  Maße  des  Architravs  passen  nicht  dazu.  Man  wird  die  Stützen  eher 
als  dekorativ  an  die  Vorderwand  angebrachte  Brettverkleidungen  ansehen  dürfen. 
Nötig  waren  soviele  Pfeiler  ja  nicht.  Jede  architektonische  Bildung  beruht  auf  der 
Steigerung  des  konstruktiv  Notwendigen.  Die  Steigerung  besteht  hier  in  der  Häufung 
der  Pfosten.  Es  ist  also  bereits  eine  bewußte  architektonische  Ausstattung  der 
Bühnenvorderwand  angestrebt.  Die  Handlung  auf  der  Bühne  kann  „im  Hause"  oder 
„im  Freien"  gedacht  sein.  Die  Flügel  der  aus  zeichnerischen  Gründen  seitlich 
gerückten  Tür  in  der  Rückwand  scheinen  nach  hinten  aufzuschlagen.  Aber  die 
Assteasvase  versagt  uns  darüber  Sicheres.  Nur  bei  III  c  ist  durch  ein  Gänslein,  ein 
sprossendes  Kraut  und  durch  die  „Laube",  wenn  ich  die  seitlichen  Stecken  und  die 
Guirlande  oben  daran  recht  verstehe,  eine  Darstellung  „im  Freien"  charakterisiert. 
Da  aber  auch  die  Bilder  auf  dem  Skyphos  im  Britischen  Museum,  Jahrb.  I  S.  293, 
auf  dem  Krater  in  Rom,  Wieseler,  Theatergeb.  u.  Denkm.  Taf.  IX,  11  und  auf  dem 
Krater  im  Britischen  Museum;  Wieseler  ibid.  IX,  12,  Skenen  „im  Freien"  sind,  darf 
auch  die  Bühne  der  III.  Gruppe  als  offene  Bühne  bezeichnet  werden.  Die  Rück- 
wandandeutung fehlt  nur  bei  III  c.  Doch  ist  die  Annahme,  daß  auch  diese  Bühne 
eine  Rückwand  besessen  habe,  also  an  eine  Garderobebude  angebaut  war,  aus  III  a 
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(Türe  und  aufgehängter  Krug)  und  lllb  (Türe,  aufgehängte  Masken  und  ein  Kranz) 
genügend  gesichert. 

Die  dritte  Gruppe  unterscheidet  sich  also  von  der  zweiten  durch  die  fehlende 
Treppe  und  das  architektonisch  ausgebildete  —  wahrscheinlich  höhere  —  Podium. 
Bei  III  a  ist  zwar  nur  eine  Andeutung  durch  Kapitale  von  Stützen  gegeben  und  bei 
nie  scheint  die  Zeichnung  konstruktiv  sehr  unüberlegt;  aber  das  beweist  nichts  gegen 
unsere  Auffassung  der  bewußten  architektonischen  Ausbildung. 

Die  Entstehungszeit  der  Phlyakenbilder  ist  schwer  genau  zu  bestimmen.  Auch 
die  Datierung  des  Assteas  ist  noch  schwankend:  B,  Graef,  Hermes  XXXVI,  85  setzt 
Assteas  um  400,  Weege,  Archäol.  Jahrb.  XXIV  [1909]  S.  130  an  das  Ende  des 
IV.  Jahrhunderts,  Gabriel,  Ausonia  V  [1910]  S.  56  aber  wieder  um  390,^  während 
Robert  in  Pauly-Wissowa,  Asteas,  allgemein  in  das  IV.  Jahrhundert.  Nach  Hauser 
(bei  Furtwängler-Reichold,  Griech.  Vasenmalerei  Ser.  II  Text  S.261)  gehören  die  Bilder 
z.  T.  noch  in  das  V.  Jahrhundert,  meist  aber  stammen  sie  aus  dem  Anfang  oder 
überhaupt  aus  dem  IV.  Jahrhundert.  Mit  diesem  allgemeinen  Ansatz  stimmt  auch 
die  ungefähre  Datierung  des  Assteas. 

Die  Bilder  sind  älter  als  Rhinthon,  und  ihre  Vorbilder  die  Phlyakenstücke  auch. 
Ihre  Wurzel  ist  rein  dorisch  (v.  Wilamowitz,  Kultur  der  Gegenwart  Teil  I  Abt.  VIII 
S.  41).  Auf  der  Grundlage  dieser  Volksposse  hat  schon  Epicharmos  (um  480  v.  Chr.) 
aus  dem  sizilischen  Megara  ein  künstlerisch  gebildetes  Spiel  geschaffen,  das  in 
Athen  noch  im  V.  Jahrhundert  bekannt  geworden  ist.  Nach  dem  wenigen,  was  wir 
davon  wissen,  stand  es  der  neuen  Komödie  näher  als  der  altattischen. ^  Es  besaß 
von  Anfang  an  keinen  Chor,  sondern  begnügte  sich  mit  wenigen  Schauspielern: 
charakteristische  Typen  (Parasit,  Bauer)  und  komische  Vorgänge  aus  dem  Leben,  auch 
übermütig  travestierte  Heroengestalten  bildeten  den  Stoff  dieser  Komödie.  Durch 
Piaton  wurde  auch  Sophron  von  Syrakus  in  Athen  bekannt  und  gelesen.  Er  „ist 
einer  aus  der  Schar  der  Lustigmacher  gewesen,  die  im  Westen  zu  Hause  waren, 
und  von  da  in  Scharen  herüberkamen"  (v.  Wilamowitz  a.  O.  S.  43). 

Auf  den  Bildern  sehen  wir  erstens  eine  niedrige  Bühne,  zweitens  eine  halb- 
hohe mit  Treppenaufgang  von  vorne,  und  drittens  eine  vielleicht  noch  höhere  ohne 
Treppe  gezeichnet.  Stellt  vielleicht  die  erste  Gruppe  die  älteste  Form,  die  dritte  die 
jüngste  einer  Entwicklungsreihe  dar?  Diese  Bühnen  sind  vor  dem  griechisch- 
hellenistischen  Proskenion  entstanden,  und  sie  selbst  hatten  den  Charakter  eines 
Proskenions.  Hat  Athen  vielleicht  die  Anregung  zum  hellenistischen  Proskenion 
vom  Westen,  von  Tarent  oder  von  Syrakus  erhalten? 

Daß  der  Westen  in  starkem  Wechselverkehr  mit  Griechenland  gestanden  hat,  ist 
allgemein  bekannt.  Das  Theater  konnte  dabei  wohl  beeinflußt  worden  sein.  In  Athen 
hat  man  zwischen  Aristophanes  und  Menander  viele  Komödien  produziert.  Das 
Original  des  „Persa"  des  Plautus  ist  vormenandrisch,  und  eine   „derbe  Bedienten- 


'  E.  Gabrici,  Ausonia  V,  56  ff.,  betont  das  spezifisch  Italische  an  Assteas ;  zeichnerisch  sei  er  ein  Nachkomme  der 
späten  attischen  großen  Kunst,  inhaltlich  aber  seien  seine  Darstellungen  italisch  (D'un  arte  locale  nascente).  Auf  dem 
Ausonia  V  Taf.  III  abgebildeten  Fragment  einer  Assteasvase  ist  rechts  hinter  der  Priesterin  auch  wieder  der  vertikale  bis 
an  den  oberen  Bildrand  durchgehende  Streifen,  der  wohl  als  Abschlußkante  angesehen  werden  kann. 

''  Auch  die  Masken  der  dorischen  Posse  sind  schon  in  die  alt  attische  Komödie  eingedrungen,  und  aus  dieser 
durch  Vcrmittelung  der  mittlem  Tragödie  in  die  neuere  übergegangen.    Robert  25,  Winck.  Progr.,  Halle,  S.  112. 
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posse"  (v.  Wilamowitz  a.  O.  S.  126).  Auch  „der  Amphitruo  kann  etwa  eine  Vor- 
stellung dieser  Art  Komödie  vermitteln".  (Bethe  in  Gercke-Norden,  Einl.  i.  d.  Altert.- 
Wiss.2  I  S.  165  f.)  Diese  Komödiengattung  trat  nach  Aristophanes  in  den  Vorder- 
grund. Sie  war  nichts  wesentlich  anderes,  als  was  Epicharmos  schon  in  die  Literatur 
eingeführt,  und  Sophron  gepflegt  hatte.  War  sie  vielleicht  durch  den  Einfluß  dieser 
Unteritaliker  auch  in  Hellas  auf  ein  hohes  Podium  gestellt  worden?  Sie  besaß  ja 
keinen  Chor;  weder  eine  Orchestra,  noch  ein  Koilon  war  für  sie  da,  auch  mit  dem 
Kult  hatte  sie  nichts  zu  tun.  Und  spielte  sie  anfangs  eine  untergeordnete  Rolle  als 
Volksposse,  bis  sie  durch  „attische  Hände  verfeinert  und  bereichert"  mehr  Bedeutung 
erlangte,  und  endlich  durch  Menander  zum  bürgerlichen  Lustspiel  herauf  gehoben 
wurde?  Dann  wäre  damals  mit  ihr  die  proskenionartige  Bühne  erst  „hoffähig" 
geworden,  und  in  das  große  Theater  herübergekommen.  Das  scheint  mir  wohl 
wahrscheinlich.  Hier  aber  wurde  das  Podium  aus  praktischen  Gründen  dann  so 
hoch  gemacht,  daß  darunter  ein  Durchgang  von  der  Skene  zur  Orchestra  möglich 
war.  Im  übrigen  zeigte  es  die  Holzform  mit  den  verzierten  Stützen,  die  es  schon 
seit  langer  Zeit  im  „Volkstheater"  besessen  hatte.  So  können  die  unteritalischen 
Phlyakenbühnen  als  Illustration  zur  Einrichtung  für  volkstümliche  Stücke  auch  in 
Griechenland  angesehen  werden. 

B.  Eine  Theaterszene  mit  Andeutung  des  Spielplatzes  wird  erkannt  in  dem 
Heraklesbild  auf  der  Assteasvase  in  Madrid  (Archäol.  Jahrb.  XV  [1900]  Anz.  S.  224, 
und  im  gleichen  Jahrb.  XVI  [1901]  S.  27  Abb.  42).  Dörpfeld  (Jahrb.  XVI  S.  22  ff.) 
und  B.  Graef  (Hermes  XXXVI  S.  85)  halten  das  Bild  jedoch  nicht  für  eine  Theater- 
szene, weil  Mordtaten  und  ähnliche  Dinge  nicht  vor  den  Augen  der  Zuschauer 
aufgeführt  wurden,  solche  Szenen  also  kaum  Anregung  zur  bildlichen  Darstellung 
geben  konnten.  Aber  auch  weil  die  architektonischen  Einzelheiten  nicht  mit  Sicher- 
heit auf  eine  Bühne  weisen. 

Die  Figuren  dieser  merkwürdigen  Zeichnung  haben  aber  doch  etwas  Theatra- 
lisches, so  daß  die  Auffassung  einer  Theaterdarstellung  nicht  glatt  abzuweisen  ist. 
Den  Hintergrund  kann  man  als  Säulenhalle^  deuten,  wenn  auch  durch  die  Anordnung 
von  nur  einer  einzelnen  unterenSäule  links,  und  eines  Mäanderbandes,  das  den  Archi- 
trav  ersetzen  soll,  die  architektonische  Darstellung  nicht  eben  überzeugend  gestaltet  ist. 
Auch  die  seitlich  gezeichnete  Türe  ist  im  Verhältnis  zur  unteren  Säulenhöhe  viel  zu 
groß.  Eine  Kongruenz  mit  der  Terrakotte  von  S.  Angelo  (s.  u.)  vermag  ich  in  der 
Abbildung  nicht  zu  erblicken.  Daß  zufällig  bei  beiden  die  oberen  Säulen  nicht  über 
die  unteren  gesetzt  sind,  ist  in  der  Zeichnung  aus  zeichnerischen  Gründen,  in  der 
Terrakotta  aus  architektonischen  zu  erklären.  Jedoch  wird  Bethe  Recht  haben,  wenn 
er  in  diesem  Bild  die  Darstellung  einer  Rückwand  sieht,  genau  so  wie  auf  dem 
Lentinikrater.  Die  Türe  ist  in  Wirklichkeit  wohl  in  der  Hinterwand  zu  denken.  Aber 
über  die  Gestalt  des  Spielplatzes  selbst  erfahren  wir  nichts. ^ 

'  Pfuhl,  Jahrb.  XX  (1905)  S.  137  u.  Antn.  277,  erklärt  die  Öffnungen  zwischen  den  Säulchen  als  Fenster,  zu  denen 
von  außen  her  Leute  hereinschauen  konnten;  er  belegt  seine  Deutung  durch  einige  ostgriechische  Reliefs  mit  ähnlicher 
Anordnung;  vgl.  seine  Abb.  24,  27,  28.  —  Photogr.  Abb.  der  Assteasvase  in  Leroux.  Vases  grecs  et  italo.-grecs  du  musee 
archeol.  de  Madrid.  Bibl.  des  universites  du  midi  Fase.  XVI.  PI.  XLV. 

-  Die  Deutung  von  Vasenbildern  ist  immer  etwas  Unsicheres.  Aus  ein  und  demselben  Bild  lesen  verschiedene 
Erklärer  ganz  Widersprechendes  heraus. 
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C.  Ob  endlich  jene  Hallen  oder  aediculae  auf  Vasenbildern  des  IV.  Jahrhunderts 
(Furtwängler-Reichold  a.  O.  I  Taf.  10  und  II  Taf.  90)  mit  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  308 
mit  dem  Theater  in  Verbindung  zu  bringen  sind,  bleibt  unsicher.  Gewiß  können 
ähnliche  Dekorationen  im  Drama  des  IV.  Jahrhunderts  vor  die  Skene  gestellt  worden 
sein,  aber  aus  diesen  Bildern  ist  das  nicht  zu  entnehmen. 

2.  Auch  die  Theaterdarstellungen  auf  Terrakotten  aus  dem  I.  Jahrhundert  haben 
Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  328  ff.  angezogen,  und  als  Illustration  zum  hellenistischen 
Proskenion  angesehen.  Ich  schließe  mich  Puchstein  a.  O.  S.  26  an,  und  lehne  diese 
Ansicht  ab:  jene  Terrakotten  zeigen  nicht  eine  hellenistische  Proskenionarchitektur, 
sondern  eine  römische  Skenenfront;  davon  wird  später  die  Rede  sein.  Das  gleiche 
gilt  auch  von  der  Terrakotta  von  S.  Angelo  (s.  u.). 

3.  Endlich  hat  Puchstein  auch  auf  Architekturkompositionen  der  pompeianischen 
Wandmalerei  zweiten  Stiles  hingewiesen  (Archäol.  Jahrb.  Anz.  XVI  (1906)  S.  301  ff.), 
ohne  daß  er  aber  bestimmte  verwandte  Züge  mit  der  Dekoration  der  Skenenfront 
zeigen  konnte.  Der  Zusammenhang  mit  dem  hellenistischen  Theater  Griechenlands 
ist  indes  größer,  als  man  bisher  ahnte.  Nicht  an  das  Proskenion  knüpfen  die  Dar- 
stellungen an,  was  Puchstein  (Griech.  Bühne  S.  36)  richtig  auseinander  gesetzt  hat, 
sondern  an  die  Rückwanddekoration.  Das  hat  aber  erst  die  Entdeckung  der  Pfeiler- 
fronten der  Skenen  von  Ephesos  und  Oropos  erkennen  lassen. 

Jetzt  fällt  die  Verwandtschaft  gewisser  Prospektbilder  zweiten  Stiles  mit  der  helle- 
nistischen Skenenfront  auf.  Die  besten  Beispiele  dafür  sind  die  Odysseelandschaften 
vom  Esquilin  (Woermann,  Die  antiken  Odyssee-Landschaften  1876),  und  die  großen 
Wandgemälde  von  Boscoreale  (Barnabei  Villa  di  Fannio  Sinistore  1901  Taf.  IXu.  X), 
Abb.  43  u.  44.  In  beiden  trennen  gemalte  Stützenstellungen  die  Bildfelder.  Die  Bilder 
selbst  zeigen  Darstellungen  der  drei  von  Vitruv  V,  6  geforderten  Dekorationstypen: 
sakrale  und  profane  Gebäude,  sowie  Landschaften  mit  Höhlen. 

Bevor  wir  sie  jedoch  einzeln  betrachten,  ist  es  nötig,  ein  Hindernis  wegzuräumen, 
das  Rodenwaldt  in  seiner  „Komposition  der  pompeianischen  Wandgemälde"  in  den 
Weg  gelegt  hat.  Er  hält  nämlich  (S.  83)  die  ganze  auf  den  Bildern  von  Boscoreale 
dargestellte  Räumlichkeit  für  römisches  Eigentum.  Zeigt  aber,  fragen  wir,  die  Halle 
mit  dem  Monopteros,  oder  die  Felsgrotte  mit  der  Gartenlaube,  der  „recinto  sacro", 
oder  das  Stadtbild  irgendwelche  speziell  römischen  Characteristica?  Der  Porticus 
ist  in  allen  Einzelheiten  und  in  der  Bauidee  hellenistisch;  die  Höhle  und  der  „recinto 
sacro"  beweisen  nichts  für  ein  römisches  Vorbild,  am  wenigsten  das  Stadtbild  —  gerade 
hellenistische  Städte  bauten  sich  in  Häusern  und  Hallen  hoch  an  Berglehnen  auf, 
wie  wir  von  Aegae,  Assos,  Priene,  Pergamon  und  vielen  anderen  wissen  —  alle 
Einzelheiten  sind  unrömisch:  Türe,  Fenster,  Vergitterung.  So  stellen  die  Malereien  von 
Boscoreale  also  gerade  das  Gegenteil  dar:  statt  römischer  Landschaftsbilder  vielmehr 
hellenistische!  Meine  Ansicht  fand  ich  durch  A.  Ippel,  der  dritte  pompeianische 
Stil,  Bonner  Diss.  1910  bestätigt.  Auch  er  lehnt  S.  43  Roden waldts  Auffassung  ab 
und  zeigt,  daß  dessen  chronologische  Scheidung  der  Bilder:  1.  in  Prospekte  ohne 
Staffage,  2.  in  Prospekte  mit  einfacher  Staffage,  3.  in  Prospekte  mit  mythologischer 
Staffage  auf  einer  unrichtigen  Folgerung  aus  Vitruv  VII,  5  beruht.  Die  Stelle  bei 
Vitruv  lautet:  „ex  eo  antiqui  .  .  .  imitati  sunt  primum  crustarum  marmorearum  varie- 
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tates  et  conlocationes,  deinde  coronarum,  siliculorum,  cuneorum  inter  sese  varias 
distributiones.  postea  ingressi  sunt,  ut  etiam  aedificiorum  figuras,  columnarum  et 
fastigiorum  eminentes  projecturas  imitarentur,  patentibus  autem  locis,  uti  exhedris, 
propter  amplitudines  parietum  scaenarum  frontes  tragico  more  aut  comico 
seu  satyrico  designarent,  ambulationibus  vero  propter  spatia  longittidinis,  varie- 
tatibus  topiorum  ornarent  ab  certis  locorum  proprietatibus  imagines  exprimentes; 
pinguntur  enim  portus,  promunturia,  litora,  flumina,  fontes,  euripi,  fana,  luci,  montes, 
pecora,  pastores.  nonnuUi  loci  item  signorum  megalographiam  habent  et  deorum 
simulacra  seu  fabularum  dispositas  explicationes,  non  minus  troianas  pugnas  seu 
Ulixis  errationes  per  topia,  ceteraque,  quae  sunt  eorum  similibus  rationibus  ab  rerum 
natura  procreata.  sed  haec,  quae  ex  veris  rebus  exempla  sumebantur,  nunc  iniquis 
moribus  inprobantur"  etc.  Vitruv  will  hier  nur  eine  Beschreibung  der  Darstellungen 
geben,  wie  sie  vor  seiner  Zeit,  die  beklagenswerterweise  die  Fährten  der  Antiqui 
verlassen  hat,  üblich  waren,  „Das  waren  noch  vernünftige  Menschen,  die,  wie  es 
sich  gehört,  wahre  Dinge  in  der  Malerei  nachahmten,  Marmorinkrustation  zuerst, 
dann  einfachere  Architektur.  In  der  reichern  Zeit  dann,  als  man  große  Paläste  baute, 
schmückte  man  die  verschiedenen  Räume  in  bestimmter  passender  Weise:  entweder 
malte  man  ganze  Gebäude  ab,  in  Exhedren  z.  B.  malte  man  scaenarum  frontes,  in 
den  Wandelgängen  topia,  und  an  einigen  anderen  Stellen  item  Megalographien." 
Vitruv  gibt  also  in  dem  Abschnitt,  der  mit  postea  beginnt,  nur  eine  Aufzählung,  der 
vor  seiner  Zeit  üblichen  Dekoration,  keine  Entwickelungsgeschichte  derselben.  Für 
die  Darstellung  von  Räumlichkeiten  aus  griechischer  Zeit  weist  Ippel  (S.  45)  auf 
das  Niobebild  (Robert,  24.  Winck.Progr.  Halle  1903)  und  auf  die  Stelen  von  Pagasae 
(Ephem.  arch.  1908  S.  1  ff.  Taf.  1 — 4);  er  betont  deren  eminente  Wichtigkeit  für  das 
Verständnis  von  der  räumlichen  Komposition  griechischer  Gemälde,  und  lehnt 
Rodenwaldts  Auffassung  ab,  daß  erst  die  Römer  „komplizierte  Architektur  mit 
räumlichen  Hintereinander  von  Figuren"  geschaffen  hätten.  Für  die  Landschafts- 
malerei haben  wir  freilich  nach  Ippel  keine  so  frühen  Belege,  wie  für  die  Architektur- 
malerei im  Niobebild;  doch  sei  die  Ausbildung  der  Interieurs  mit  der  Landschafts- 
malerei stets  Hand  in  Hand  gegangen.  Auch  dringt  die  Landschaftskunst  schon 
frühzeitig  in  die  Plastik  ein  (Barberinischer  Faun,  Telephosfries). 

Ist  also  die  Landschaftsmalerei  mit  der  Innenraumdarstellung  griechisches  oder 
früh-hellenistisches  Gut,  und  nicht  erst  römisch,  so  ist  irgendeine  Verbindung  mit 
dem  hellenistischen  Theater  zeitlich  möglich.  Da  Vitruv  nun  sagt,  vor  seiner  Zeit 
seien  scaenarum  frontes  das  Motiv  zur  Dekoration  von  Exhedren  gewesen,  so 
müssen  diese  scaenarum  frontes  hellenistische  Bühnenwände  gewesen  sein,  ebenso 
wie  alle  andern  Motive,  die  er  anführt.  Die  Idee  der  Wanddekoration,  Felderteilung 
durch  Stützenstellung,  kann  also  von  der  Bühnenfront  herstammen.  Und  der  Inhalt 
der  Bilder  selbst,  so  wird  man  richtig  folgern,  ist  dann  auch  vom  Theater  entlehnt. 
Als  Nachbildungen  hellenistischer  Malereien  hatten  wir  vorher  aus  formalen  Gründen 
die  Gemälde  von  Boscoreale  erkannt;  wir  finden  unsere  Erkenntnis  also  bestätigt. 

Aber  die  Bilder  lehren  uns  noch  mehr.  Wir  prüfen  die  Gemälde  von  Boscoreale 
Abb.  43  u.  44  einzeln:  Die  vertikalen  Streifen,  welche  die  Bilder  trennen,  sind  hinter 
den  gemalten  Säulen  stehend  gedacht.    Es   sind  deutliche  Pfeiler,   alle  haben  ein 
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Pilasterkapitäl,  und  darüber  liegt  ein  Architrav.  Es  ist  also  ein  selbständiger  Architektur- 
rahmen. Von  den  Bildern  kehrt  der  Stadtprospekt  mehrmals  genau  wieder.  Der 
Maler  hat  sich  offenbar  an  eine  bestimmte  Vorlage  gehalten.  Hätte  er  nach  eigener 
Phantasie  gemalt,  so  wäre  es  ihm  ein  Leichtes  gewesen,  zu  variieren,  oder  eine  ganz 
andere  Ansicht  zu  zeichnen.  Er  kopiert  aber.  Die  Komposition  ist  auffallend. 
Im  Vordergrund  zeichnet  er  eine  Tür,  genau  in  gerader  Ansicht,  unverhältnismäßig 
groß;  jedenfalls  ist  für  eine  Stadtansicht  diese  Betonung  einer  Türe  im  Vordergrund 
merkwürdig.  Dies  muß  einen  besondern  Grund  haben.  Es  ist  kein  anderer,  als 
die  Reminiszenz  an  die  scaenarum  frontes.  Daraus  folgt,  daß  nicht  nur  die  Teilung 
der  Wände,  sondern  die  Bilder  selbst  Nachbildungen  von  Theaterprospekten  sind, 
von  Gemälden  also,  die  zwischen  den  Stützen  der  Front  zur  Dekoration  verwendet 
wurden.  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet  erklärt  sich  die  große  Tür  in 
unserm  Stadtbild.  In  dem  als  Vorbild  dienenden  Theaterprospekt  war  diese  Tür 
eine  wirkliche  Tür,  durch  die  der  Schauspieler  aus  dem  Innern  des  Hauses  auf 
den  Platz  heraus  trat.  Neben  ihr  mögen  als  Versatzstücke  Altäre,  Standbilder,  oder 
an  die  Pfeiler  angebunden  und  in  besondere  Kasten  gesteckt,  auch  wirkliche  Bäume 
oder  Zweige  gestanden  haben,  wie  uns  dies  das  Stadtbild  von  Boscoreale  zeigt. 

Ähnlich  läßt  sich  auch  das  Bild  rhit  der  Laube  auf  dem  Felsen  verstehen:  die 
Höhle  darunter  ist  nichts  anderes,  als  der  Durchgang  durch  die  gemalte  Dekoration. 
Selbst  die  beiden  Mittelfelder  (Barnabei  a.  O.  Fig.  17  u.  18)  Abb.  45  können  auf 
Theaterprospekle  gedeutet  werden.  Sie  zeigen  zwar  keine  Durchgänge,  wohl  aber 
die  Darstellung  eines  heiligen  Haines.  Sie  können  nach  Prospekten  gemalt  sein, 
die  in  jene  Intervalle  zu  stehen  kamen,  die  Durchgänge  nicht  brauchten.  Auch 
der  Architekturprospekt  mit  dem  Durchblick  auf  einen  Rundtempel  und  einen  Säulen- 
hof, darf  als  Theaterprospekt  erklärt  werden.  So  erst  verstehen  wir  das  Motiv  der 
Durchbrechung  der  Wand,  über  das  schon  so  viel  Gelehrtes  geschrieben  worden 
ist.  Vielleicht  führt  uns  auch  dieses  Bild  schon  weiter.  Man  muß  dann  den 
ganzen  Vordergrund  als  plastische  Dekoration,  also  als  Einbau  in  die  Pfeileröffnung 
auffassen,  hinter  dem  eine  Hintergrunddekoration  erscheint.  Der  Maßstab  und  die 
Art  der  Wiedergabe  der  Säulen  unterstützen  diese  Vorstellung;  auch  die  Vorhänge 
in  den  Interkolumnien  deuten  einen  Abschluß  an,  so  daß  die  Architektur  also  Durch- 
gang oder  Prospekt  sein  konnte.  Das  bedeutet  aber  bereits  eine  weitere  Stufe  der 
Entwicklung  in  der  Dekoration  der  Theaterfront,  die  hinausführt  über  die  Prospekt- 
malerei. —  Als  ein  Beweis  für  die  Reminiszenz  an  die  scaenarum  frontes  können 
auch  die  Theatermasken  gelten,  die  am  Rahmen  der  Stadt-  und  Hainbilder  an- 
gebracht sind. 

So  zeigen  die  Wandgemälde  von  Boscoreale,  in  Vitruvs  Sinn  aufgefaßt  als  Nach- 
bildungen von  scaenarum  frontes,  tatsächlich  Reminiszenzen  an  die  Bühnenfronten. 
Sie  bestätigen  deren  Pfeilerstellung,  und  lassen  erkennen,  welche  Art  von  Dekoration 
man  in  den  Intervallen  angebracht  hat. 

Prospektbilder  sind  auch  die  großen  Odyssee-Landschaften  vom  Esquilin. 
Woermann,  Die  antiken  Odyssee-Landschaften,  Berlin  1876  Abb.  46.  Gemalte  rote 
Pfeiler  mit  vergoldeten  korinthisierenden  Kapitalen  bildeten  die  rhythmische  Teilung 
der  Wand.     Hinter  ihnen  erscheinen  dunklere  Pfosten  mit  einfachem  dorisierenden 


V.  Das  Theater  auf  antiken  Abbildungen  45 

Pfeilerkapitälen,  die  einen  schwarzen  Architrav  tragen;  auch  die  untere  Bildkante 
ist  schwarz.  Nach  Archäol.  Zeitg.  1852  T.  45  u.  46  stehen  diese  schwarzen  Pilaster 
auf  einem  weißen  abgrenzenden  Streifen  auf,  während  die  roten  sich  nach  unten 
fortsetzten.  Leider  ist  auf  den  Woermann-Tafeln  nirgends  die  Ansicht  der  ganzen 
Wandhöhe  gegeben.  Sämtliche  Landschaften  sind  Prospekte  mit  hineingestellter 
und  durch  weiße  Beischriften  bezeichneter  Staffage,  sie  sind  also  keine  eigentlichen 
Figurenkompositionen,  sondern  Illustrationen.  Man  hat  den  Eindruck,  beide,  Land- 
schaft und  Figuren,  seien  auf  dem  vermuteten  hellenistischen  Vorbild  nicht  bei- 
sammen gewesen,  sondern  die  Figuren  seien  eine  Zutat  des  Malers,  während  die 
Landschaftsbilder  selbst  als  freie  Nachbildungen  hellenistischer  Bühnenbilder  aufgefaßt 
werden  können.  Damit  stimmen  die  wenigen  architektonischen  Angaben  der  Um- 
rahmung; auch  lassen  sich  auf  den  Bildern  Taf.  I,  II  u.  Vnoch  die  Stellen  erkennen, 
wo  im  vermuteten  Szenenbild  die  Öffnungen  zum  Heraustreten  waren,  nämlich  da, 
wo  Höhlen  angedeutet  oder  architektonische  Umrahmungen  gezeichnet  sind. 

Außer  diesen  Prospekten  auf  Wänden  IL  Stils  kommen  auch  einige  Wandbilder 
III.  Stils  als  Illustrationen  zum  hellenistischen  Theater  in  Betracht.  Verhältnismäßig 
zahlreich  sind  die  Darstellungen  von  Szenen,  die  im  Innern  eines  Hauses  spielen. 
Rodenwaldt  zählt  a.  O.  S.  108  ff.  die  bekannten  auf.  Fast  alle  zeigen  zwischen  dem 
seitlichen  Rahmen,  der  als  plastische  Pfeilerarchitektur  aufzufassen  ist,  zwei  Säulen- 
stützen, und  dahinter  einen  Innenraum,  dessen  Kassettendecke,  seitliche  Wände  oder 
rückwärtige  Türen  und  Fenster  sichtbar  werden.  Die  Figuren  stehen  meistens  vorne, 
d.  h.  außerhalb  der  Architektur.  Einige  Male  sind  die  Säulen  unten  zu  kurz  ge- 
zeichnet; oben  tragen  Pfeiler  und  Säulen  dasselbe  Gebälk,  unten  aber  erscheinen 
diese  um  die  Tiefe  der  „Figurenschicht"  hinter  die  Pfeiler  zurückgerückt.  Roden- 
waldt kommt  daher  zu  dem  Ergebnis:  „Ohne  zu  wissen,  woher  der  Maler  die 
Architekturen  genommen  hat,  müssen  wir  annehmen,  daß  die  Vorlage  nicht  getreu 
kopiert  ist".  Er  vermutet,  daß  die  Rahmenarchitektur  herübergenommen  sei  von 
den  Naiskoi,  und  vergleicht  damit  die  Stelen  von  Pagasai  Ephem.  Arch.  1908  S.  1  ff. 
Taf.  I — IV,  die  etwa  aus  dem  III. — IL  Jahrhundert  stammen.  Er  nimmt  ferner  an, 
daß  die  handelnden  Figuren  mit  der  Architektur  in  keinem  Zusammenhang  stehen, 
weil  die  gemalte  Architektur  eben  keine  Wirklichkeit  darstelle,  sondern  nur  zu  den 
Figuren  als  Hintergrund  hinzukomponiert  sei. 

Rodenwaldts  Ansicht  ist  m.  E.  unrichtig.  Bei  der  Prüfung  der  Bilder  ergibt  sich 
ein  anderes  Resultat.    Ich  gehe  deshalb  die  wichtigsten  Bilder  einzeln  durch: 

Paris  und  Helena.  Hermann-Bruckmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Alter- 
tums Tal  71,  aus  Pompei  Reg.  IX,  Ins.  5,  Nr.  18  Abb.  47.  Hohe  Hintergrunds- 
architektur mit  zwei  Säulen,  links  Pfeiler  mit  Kapital;  rechts  ist  ein  gleicher  zu 
ergänzen,  w^eil  das  Mittelinterkolumnium  im  Bild  nach  rechts  verschoben  erscheint 
In  der  Mitte  eine  Flügeltüre,  seitlich  hohe  Schranken,  zwei  Stufen  führen  in  den 
dahinter  liegenden  dunklen  Innenraum.  Durch  einen  dunkelfarbigen  Streifen  am 
untern  Rand  des  Bildes  wird  zweifellos  die  Begrenzung  des  Fußbodens  angedeutet, 
auf  welchem  die  Figuren  stehen.  Kann  damit  nicht  die  Vorderkante  der  helle- 
nistischen Bühne  angedeutet  sein?  Die  Szene  spielt  augenscheinlich  im  Freien  vor 
einer  Fassadenwand. 
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Phaidra.  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  72,  aus  Pompei  Rc^^.  IX,  Ins.  5  Nr.  18, 
Abb.  48.  Rechts  und  links  Pfeiler  am  Bildrand,  dazwischen  wieder  zwei  schlanke 
Säulen  und  beiderseits  Schranken.  Dahinter  ein  Innenraum,  dessen  Rückwand  durch 
Fenster  geöffnet  ist;  daran  hängen  halbgeöffnete  Vorhänge.  Wieder  trennt  ein 
dunkelfarbiger  Streifen  am  untern  Bildrand  den  „Bühnenboden"  ab. 

Medeiavor  dem  Kindermord.  Hermann-Bruckmann  a. O.Taf. 73,  aus  Pompei 
Reg  IX,  Ins.  5  Nr.  18,  Abb.  49.  Wie  beim  vorigen  Bild  ein  offenes  und  zwei  seit- 
liche geschlossene  Interkolumnien  zwischen  den  Stützen  des  Architekturgerüstes. 
In  der  Rückwand  des  dahinterliegenden  schmalen  Raumes  wieder  ein  offenes  Fenster. 
Am  linken  Interkolumnium  ein  lässig  herabhängender  Vorhang,  mit  dem  wohl  die 
Öffnungen  der  Vorderwand  geschlossen  werden  konnten.  Unten  am  Bildrand  ist 
wieder  der  dunkelfarbige  Streifen. 

Admetos  und  Alkestis.  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  13,  aus  Pompei  casa 
del  poeta  tragico,  Abb.  50.  Die  das  Bild  einrahmenden  Pfeiler  fehlen  hier;  die 
Schranken  stehen  wie  eine  Balustrade  vor  den  Säulen.  Der  höherliegende  Innen- 
raum hat  eine  Kassettendecke  und  ist  dunkel.  Ein  großer  aufgeschlagener  Vorhang 
hängt  vor  den  Säulen.    Unten  am  Bildrand  ist  wieder  der  dunkle  Streifen. ^ 

Die  beiden  Odysseus  und  Penelope-Bilder  Hermann-Bruckmann  a. O.Taf. 54, 
aus  Pompei  Macellum,  Abb.  51,  und  Taf.  55,  aus  Pompei  casa  dei  cinque  scheletri 
zeigen  einen  ähnlichen  architektonischen  Hintergrund,  jedoch  ohne  den  Rahmen  der 
seitlichen  Pfeiler.  Bei  beiden  ist  die  Rückwand  des  kassettengedeckten  Raumes  durch- 
brochen. Die  Raumverhältnisse  sind  hier,  wie  auch  schon  im  Admetosbild,  gedrückter, 
als  auf  den  vorhergenannten  Bildern.  Der  Innenraum  auf  dem  Odysseusbild  aus  dem 
Macellum  scheint  wie  beim  Admetosbild  höher  zu  liegen  als  der  Platz  vor  den  Säulen, 
auf  dem  Odysseus  sitzt.  Auf  dem  anderen  Odysseusbild,  das  eine  schlechtere  Variante 
desselben  Themas  ist,  erkennt  man  einen  Höhenunterschied  nicht.  Beiden  Bildern 
fehlt  auch  der  untere  dunkelfarbige  Randstreifen. ^ 

Noch  lockerer  ist  die  architektonische  Komposition  auf  den  Bildern:  Roden- 
waldt  a.  O.  Abb.  22  Ares  und  Aphrodite  und  Abb.  23  Paris  und  Helena,  wo  die  Rück- 
wand des  hinter  den  Säulen  liegenden  Innenraums  ganz  durchbrochen  ist,  und  eine 
nicht  klar  gezeichnete  Quermauer  einen  Abschluß  bildet.  Die  Figuren  stehen  auch 
hier  vor  den  Säulen. 

Endlich  gehört  noch  das  Mosaik  aus  der  casa  del  poeta  tragico  in  Pompei,  eine 
Theaterprobe  darstellend  (Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  14),  hierher,  Abb. 52.  Wieder 
stehen  zwischen  zwei  Randpfeilern  zwei  Säulen,  die  ein  gemeinsames  Gebälk  tragen. 
Hinter  den  Säulen  ist  ein  dunkler  Innenraum  durch  eine  Kassettendecke  angedeutet. 
Die  Figuren  befinden  sich  auch  hier  vor  den  Säulen,  deren  Basen  verdeckend. 

Zusammenfassend  ist  zu  sagen:  Auf  allen  Bildern  ist  ein  Innenraum  dargestellt, 
der  meist  durch  eine  Kassettendecke  und  perspektivisch  zurückgehende  Seitenwände 
charakterisiert  wird.  Seine  Rückwand  ist  geschlossen  oder  von  Fenstern  und  Türen 
durchbrochen.    Sein  Fußboden  ist  um  einige  Stufen  erhöht.    Die  Vorderwand  wird 

'  Eine  sehr  ähnliche  Szene,  wahrscheinlich  auch  Admetos  und  Alkestis  darstellend,  in  Pitture  antiche  d'Ercolano 
(Augsburg  1779)  Tom.  1  Tav.  XI  mit  zwei  Säulen  im  Hintergrund  und  gerafftem  Vorhang. 

-  Dazu  gehören  auch  Bilder  aus  Pitture  IV  Tav.  XXXlX,  XL  und  XLIl  (Musikerszene). 
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durch  zwei  Säulen  bezeichnet,  die  bei  den  bessern  Bildern  zwischen  Pilastern  stehen; 
auf  einigen  fehlen  sie  jedoch.  Nur  das  Medeiabild  und  das  Mosaik  aus  der  casa 
del  poeta  tragico  zeigen  auffallend  den  von  Rodenwaldt  gerügten  störenden  Wider- 
spruch, daß  Pilaster  und  Säulen  wohl  dasselbe  Gebälk  tragen,  aber  nicht  auf  gleicher 
Tiefe  im  Bild  stehen.  Ich  sehe  darin  nur  eine  Unsorgfältigkeit  des  Malers,  der  es 
mit  der  Realität  der  Räumlichkeit  nicht  sehr  genau  genommen  hat.  Rodenwaldt 
dagegen  nahm  an,  daß  Naiskosbilder  die  Vorbilder  für  unsere  Gemälde  waren. 
Gegen  Naiskosbilder  spricht  gerade  das  Fehlen  der  seitlichen  Pilaster  auf  einigen 
Darstellungen.  Nur  die  drei  erstgenannten  Bilder  (Paris  und  Helena,  Phaidra  und 
Medeia,  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  71 — 73)  lassen  einen  hohen,  schlanken,  archi- 
tektonischen Aufbau  erkennen,  während  die  beiden  Odysseusbilder,  sowie  die  übrigen 
niedrigere  Verhältnisse  zeigen.  Endlich  findet  sich  auf  den  vier  erstgenannten  Bildern, 
sowie  Pitture  d'Ercolano  IV  Tav.  XL  der  dunkelfarbige  Streifen,  der  den  Boden,  auf 
dem  die  Figuren  stehen,  nach  vorne  abgrenzt. 

Diese  Bilder  stellen  Theaterszenen  vor.  An  das  Theater  erinnert  nicht 
nur  ihr  Inhalt  —  es  sind  mythologische  Figuren  der  Tragödie:  Paris  und  Helena, 
Phaidra,  Medeia,  Admet  und  Alkestis,  Odysseus,  oder  es  ist  eine  Theaterprobe  oder 
Musikerszene  —  sondern  auch  das  Vorkommen  von  Theatermasken  wie  auf  Pitture  IV 
Tav.  XL  und  auf  den  Abb.  22  und  23  bei  Rodenwaldt  (nach  Zeichnungen  des  Instituts), 
Für  die  Räumlichkeit  darf  als  beweisend  angesehen  werden  der  dunkle  Randstreifen, 
der  den  Fußboden  nach  vorne  begrenzt,  also  eine  Bühne  abtrennt.  Wir  finden  diesen 
Randstreifen  auch  auf  Bildern,  die  tatsächlich  Theaterszenen  darstellen,  so:  Pitture  IV 
Taf.  XXXIII  und  XXXIV,  beides  Komikerszenen,  Abb.  53  und  54;  und  die  Musikanten- 
szene auf  dem  Dioskurides-Mosaik  aus  der  sog.  Villa  des  Cicero  in  Pompei  (Hermann- 
Bruckmann  a.  O.  Taf.  106,  Bieber-Rodenwaldt,  Jahrb.  XXVI  (1911),  1  ff.,  Abb.  55. 

Wenn  also  diese  Bilder  wirklich  Theaterszenen  darstellen,  so  bedeutet  die  Archi- 
tektur darauf  nichts  anderes  als  das  architektonische  Gerüst,  das  durch  das  Theater- 
gebäude gegeben  war.  Die  abgebildete  Räumlichkeit  steht  also  in  enger  Beziehung 
zu  den  Figuren,  und  schließt  sich  an  eine  wirkliche  Architektur  an.  Ich  trete  damit 
in  Widerspruch  zu  Rodenwaldt,  der  a.  O.  S.  132  meint,  daß  sie  in  keiner  unmittel- 
baren Abhängigkeit  von  irgendeiner  existierenden  Architektur,  zu  den  Figuren  ledig- 
lich hinzukomponiert  worden  sei.  Die  Maler  III.  Stils  hätten  einfach  Figuren- 
gruppen aus  griechischen  Tafelbildern  ausgeschnitten,  und  sich  init  diesen  und 
den  dekorativen  Motiven  des  II.  Stils  ein  neues  Schema  geschaffen.  Meine  Er- 
klärung der  Bilder  ist  einfacher  und  einleuchtender.  Ich  halte  die  Bilder  für  Leistungen 
von  Künstlern,  die  beides,  Figuren  und  Hintergrund  zusammengesehen  und  wieder- 
gegeben haben.  Gerade  die  erstgenannten  Bilder  erheben  sich  weit  über  das  Niveau 
von  Figurenbildern  geringer  Maler;  wenn  damit  auch  nicht  gesagt  sein  soll,  daß 
wir  es  in  Pompei  mit  Originalen,  und  nicht  vielmehr  mit  Kopien  nach  hellenistischen 
Vorbildern  zu  tun  haben. 

Was  sich  im  übrigen  aus  dieser  Erkenntnis  für  die  Erklärung  des  Inhaltes,  sowie 
für  das  Verständnis  der  pompeianischen  Bilder  und  für  die  Geschichte  der  antiken 
Malerei  überhaupt  ergibt,  gehört  nicht  hierher;  uns  interessiert  vor  allem  die  Räumlich- 
keit, die  hier  dargestellt  ist.     Der  längliche  seichte  Innenraum  ist  unsere  „Hinter- 
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bühne",  und  der  Platz,  auf  dem  die  Figuren  stehen,  die  Bühne.  Neu  sind  uns  nur 
die  Säulen  zwischen  den  Pfeilern  und  die  Schrankenwände,  Davon  sind  an  den 
Ruinen  bis  jetzt  keine  Reste  nachweisbar.  Vielleicht  sind  Schranken  und  Säulen  in 
die  großen  Öffnungen  zuerst  als  Versatzstücke  eingestellt  worden,  bis  man  anfing, 
sie  in  dauerndem  Material  einzubauen,  oder  sie  bestanden  von  jeher  nur  aus  Holz, 
d.  h.  von  der  Zeit  an,  wo  dieses  architektonische  Motiv  aufkam.  Wir  sehen  es  zum 
erstenmal  in  dem  Prospekt  mit  dem  sog.  Macellum  in  Boscoreale.  Dort  ist  es  freilich 
eine  Portikus,  hinter  der  sich  ein  Säulenhof  befindet,  aber  das  Prinzip  der  Gliede- 
rung und  die  Abgrenzung  durch  Schranken  ist  das  gleiche.  Was  dort  noch  gemalt 
war,  wurde  also  später  plastisch  ausgeführt.  Der  Einbau  von  Säulen  erlaubte  einen 
Einblick  in  den  Innenraum,  und  schloß  ihn  doch  räumlich  ab.  Auch  konnten  Türen 
an  den  Säulen  befestigt  werden,  wie  wir  auf  dem  Paris-Bild  (Hermann-Bruckmann 
a.  O.  Taf.  71)  sehen,  oder  die  Intervalle  waren  mit  Vorhängen  zu  verschließen.  Die 
Schauspieler  traten  aus  dem  Innern  heraus,  und  über  einige  Stufen  herunter  auf 
die  offene  Bühne,  sie  konnten  sich  aber  auch  im  Innenraum  aufhalten,  über  die 
Schranken  hinaus  sichtbar  bleiben  und  sprechen  (vgl.  Admetosbild).  Als  Reminis- 
zenzen von  Theaterszenen  ergeben  die  genannten  Gemälde  nun  auch  das  noch 
fehlende  Mittelglied  zwischen  den  Prospekten  II.  Stils  und  den  Bildern  IV.  Stils,  die 
Nachbildungen  von  römischen  Skenenfronten  sind  (v.  Cube,  Die  römische  scaenae 
frons  in  den  Wandbildern  IV.  Stils,  Beiträge  zur  Bauwissenschaft  6).  Dadurch  wird 
die  von  Vitruv  zwar  überlieferte,  aber  doch  noch  nicht  in  vollem  Umfange  erkannte 
Tatsache  bestätigt,  daß  das  Theater  die  dekorative  Malerei  bedeutend  beeinflußt  hat. 
Puchstein  (Jahrb.  XI  [1896],  Arch.  Anz.  S.  29  ff.)  hatte  also  recht,  wenn  er  als  das 
Hauptthema  der  antiken  Wandmalerei  die  scaenarum  frontes  bezeichnete.  Auch  Ippel 
a.  O.  erkannte,  daß  die  scaenarum  frontes  im  III.  und  im  IV.  Stil  die  übrigen  Motive 
völlig  durchdrungen  haben. 

Der  II.  Stil  lehrte  uns  die  großen  Prospektbilder  kennen,  die  als  Dekoration 
der  Skenenfront  zwischen  die  Pfeiler  hineingehängt  oder  gestellt  werden  konnten. 
Diese  Dekorationsart  geht  auf  die  ältere  hellenistische  Theaterfront,  oder  wahr- 
scheinlich sogar  noch  auf  die  griechische  des  IV.  Jahrhunderts  zurück.  Denn  wir 
erfahren  aus  Vitruv  VII  praef.,  daß  schon  zu  Aischylos  Zeit  Agatharchos  aus  Samos 
eine  Bühnendekoration  gemalt  hat.  Die  Notiz  ist  aber  vielleicht  nicht  ganz  genau, 
da  nach  Plutarch  Alkibiades  XVI  Agatharchos  das  Haus  des  Alkibiades  ausgemalt 
hat,  und  nach  Aristoteles  Poet.  4  erst  unter  Sophokles  die  Skenographie  eingeführt 
worden  ist.  Jedenfalls  ist  gemalte  Bühnendekoration  also  in  der  zweiten  Hälfte  des 
V.  Jahrhunderts  üblich.  Aus  Euripides  Jon  (v.  157,  171,  bes.  191  ff.)  wissen  wir  ferner, 
daß  als  Dekoration  die  Front  des  delphischen  Apollontempels  mit  seinem  plastischen 
Schmuck  kenntlich  dargestellt  worden  ist.  Das  war  ein  Prospekt  von  gewiß  nicht 
geringen  Abmessungen,  wenn  er  nur  annähernd  den  Schein  der  Wirklichkeit  vor- 
täuschen sollte.  Und  man  konnte  in  den  Tempel  hineingehen  —  also  durch  die 
Dekoration  hindurch,  die  demnach  eine  Türe  hatte  (v.  227  f.,  418).  Eine  solche 
Dekoration  konnte  nur  in  einer  Skenenwand  mit  großen,  bis  an  das  Dach  reichenden 
Öffnungen  aufgestellt  werden.  Wir  kommen  damit  wieder  zu  der  mehrfach  ge- 
äußerten Vermutung,    die   Front   der   Skene   sei   schon    vor   der   Einführung   des 
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Proskenions  mit  Pfeilern  gegliedert  und  offen  gewesen.  Vitruv  praef.  VII  bezeugt 
auch,  daß  Anaxagoras  und  Demokritos  die  Theorie  der  Perspektive  weiter  aus- 
gebildet haben,  damit  bei  Bühnengemälden  größere  Illusion  erreicht  werden  könne. 
Sicher  war  der  delphische  Apollontempel  eines  der  ersten  großen  perspektivischen 
Bühnenbilder  und  für  die  damalige  Zeit  etwas  ganz  Besonderes,  weil  der  Dichter 
die  Zuhörer  so  auffallend  darauf  hinweist,  indem  er  die  Frauen  den  plastischen 
Schmuck  beschreiben  läßt.  Die  Illusion  muß  also  nicht  unbedeutend  gewesen  sein. 
Wir  schließen  aus  dem  Bisherigen  weiter,  daß  alle  drei  Arten  antiker  Szenerie: 
nicht  nur  die  tragische,  sondern  auch  die  komische  und  die  Satyrspieldekoration 
auf  ähnliche  Weise  in  Form  großer  Prospekte  in  die  Wandöffnungen  hineingestellt 
werden  konnte.  Späte  Nachbildungen  solcher  Prospekte  sind  wahrscheinlich  zu  er- 
kennen in  den  Bildern  III.  Stils,  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  68  Europa,  Taf.  69 
Pan  unter  Nymphen,  Taf.  70  Herakles  und  Nessos,  alle  drei  aus  Pompei  Reg.  IX, 
Ins.  5,  Nr.  18.  Besonders  die  beiden  letzten  erinnern  noch  stark  an  Bühnenbilder; 
beide  haben  auch  den  dunkelfarbigen  unteren  Randstreifen,  der  den  Fußboden  wie 
eine  Bühne  abgrenzt  (Abb.  56). 

Eine  Pfeilerfront,  aber  ohne  eingestellten  Prospekt  ist  abgebildet  auf  der  Frauen- 
szene auf  de'm  Dioscurides-Mosaik  (Bieber-Rodenwaldt,  Jahrb.  XXVI  (1911)  S.  1  ff. 
Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  107  [Abb.  53]).  Ich  sehe  wie  die  Genannten  darin 
eine  exakte  Theaterdarstellung.  Die  äußeren  Streifen  um  das  Bild  sind  mit  Sicher- 
heit als  Andeutung  des  architektonischen  Rahmens  zu  erklären,  der,  wie  die  Figuren 
selbst,  von  links  beleuchtet  ist.  Nicht  bestimmt  zu  deuten  sind  die  beiden  inneren 
blassen  Streifen.  Der  Hintergrund  ist  ungeteilt.  In  die  Pfeileröffnung  ist  ein  drei- 
stufiges Podium  gestellt,  auf  dem  die  Schauspieler  sitzen.  Sie  befinden  sich  also 
auf  einem  erhöhten  Platz  innerhalb  des  durch  die  Pfeiler  angedeuteten  Raumes. 
Bieber-Rodenwaldt  halten  die  Darstellung  für  früh-hellenistisch  (a.  O.  S.  17).  Nach  dem 
Bisherigen  ist  der  Zusammenhang  mit  der  Bühnenarchitektur  sofort  klar.  Wir  wissen, 
daß  in  hellenistischer  Zeit  die  Bühnenwand  große  Öffnungen  besaß,  und  erfahren 
aus  diesem  Bild,  wie  sich  innerhalb  einer  Öffnung  eine  Szene  abspielt. 

Die  genannten  Bilder  des  III.  Stils  zeigen  dann  den  Fortschritt  zum  spät- 
hellenistischen Theater,  wo  die  Öffnungen  in  der  Vorderw^and  bereits  einen  archi- 
tektonischen Einbau  mit  Säulen  und  Schranken  bekommen,  hinter  denen  sich  der 
seichte  Innenraum  befindet,  der  noch  als  Spielplatz  mitverwendet  wird.  Das  Ein- 
stellen eines  Säulengerüstes  entpringt  dem  Geschmack  nach  architektonischer  Dekora- 
tion, der  sich  in  der  späten  Zeit  überall  geltend  macht.  ^  Und  ist  das  Motiv  an 
sich  überraschend  oder  verwunderlich?  Es  ist,  wenn  ich  recht  sehe,  ja  nichts  anderes 
als  die  Front  des  Olxog,  die  Prostas,  wie  sie  in  Priene  mehrfach  gefunden  worden 
ist  (Priene  Ergebn.S.  286  ff.).  Auch  die  Schranken  zwischen  den  Säulen  kommen  in 
der  hellenistischen  Zeit  auf.  So  z.  B.  in  Assos  am  sog.  Bouleuterion,  in  Priene 
(Ergebn.  S.  191  Abb.  184)  an  der  Südhalle  des  Marktes,  in  Olympia  am  Stadion- 

1  Das  Überhandnehmen  architektonischen  Schmuckes  geschieht  stets  zu  Ungunsten  des  gemalten.  Die  Architektur 
drängt  die  Malerei  zurück.  So  ist  es  z.  B.  in  der  italienischen  Renaissance  zu  beobachten,  wie  allmählig  die  strenge 
Architekturform  sich  aller  Wandteile  bemächtigt  bis  sie  in  vollendetem  System  den  Ausdruck  der  Hochrenaissance  findet. 
Eine  ganz  ähnliche  Entwicklung  scheint  mir  in  der  hellenistischen  Zeit  in  der  architektonischen  Dekoration  vor  sich  zu 
gehen. 
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tor  (Ergebn.  I  Taf.  XLVIII).'  Das  Architekturmotiv  kommt  also  vermutlich  aus  dem 
Privathaus,  das  in  der  neuen  Komödie  die  häufigste  Dekoration  gewesen  sein  wird. 
Die  Prostas  wurde  als  Ausdruck  für  ein  „besseres"  Haus  einfach  vor  das  Podium, 
d.  h.  den  höher  gelegenen  Innenraum,  gestellt,  wie  wir  wegen  der  mehrfach  an- 
gedeuteten Stufen  schließen  müssen.  Denn  in  der  wirklichen  Hausarchitektur  finden 
wir  sonst  zwischen  den  Säulen  der  Prostas  nirgends  Stufen.  Die  Erhöhung  des 
hintern  Platzes  haben  schon  Bieber-Rodenwaldt  (a.  O.  S.  21)  richtig  erklärt.  Sie  war 
aus  optischen  Gründen  nötig,  weil  sonst  bei  der  hohen  Lage  der  hellenistischen 
Bühne  der  Blick  auf  die  Schauspieler  im  Hinterraum  beeinträchtigt  worden  wäre.  Das 
Prostasmotiv  scheint  in  der  späthellenistischen  Zeit  allgemein  die  ungeteilten  Öff- 
nungen der  Bühnenwand  auszufüllen,  wie  ich  aus  der  weitern  Entwicklung  der 
römischen  Skenenfront  schließe  (s.  u.  S.  104).  Die  Innenraumbilder  III.  Stils  2  zeigen 
uns  somit  ein  wertvolles  Zwischenglied  zwischen  hellenistischer  und  römischer  Bühnen- 
architektur. 

VI.  EINIGES  ÜBER  DIE  EINRICHTUNGEN  UND  DEKORATIONEN 
DES  HELLENISTISCHEN  THEATERS 

Die  Bezeichnungen  der  Bauteile  des  antiken  Theaters  hier  zu  behandeln,  ist 
mir  nicht  möglich.  Das  ist  Sache  der  Philologen.  Man  vermißt  bei  der  Prüfung 
der  Literatur  auch  im  Abschnitt  bei  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  276  ff.,  und  in  den 
Untersuchungen  zu  den  Bühnenaltertümern  von  A.  Müller,  Philologus  Suppl.Bd.VII 
eine  vorurteilsfreie  Behandlung  des  Stoffes.  Zugegeben,  daß  das  umfangreiche 
Material  sehr  spröde  ist,  es  sollte  sich  doch  für  jede  wichtige  Bezeichnung  eine 
Geschichte  ihrer  Bedeutungen   und   deren  Wandel  feststellen  lassen. ^    Für  oy.rjvrj 


'  Vgl.  auch:  Altar  vor  dem  Athenetempel  in  Priene  (Ergebn.  S.  120  Abb.  91).  Schranken  zwischen  Säulen  kommen 
in  der  Sakralarchitektur  schon  im  V.Jahrhundert  vor.  Vgl.  Koldewey-Puchstein,  Die  griechischen  Tempel  S.  162  u.  210; 
Furtwängler,  Aegina  I  S.  45  Abb.  14. 

^  Die  dargestellte  Räumlichkeit  auf  den  Bildern  wird  naturgemäß  bei  öfterer  Wiederholung  und  größerer  zeitlicher 
Entfernung  vom  Original  allmählich  abweichen.  Die  Öffnung  der  Hinterwand  mit  Fenstern  und  Türen  geschieht  sicher 
aus  malerischen  Gründen,  um  die  dunkle  Tiefe  aufzuhellen  und  das  Bild  interessanter  und  reicher  zu  machen.  Das  liegt 
in  der  Richtung  der  Entwicklung,  die  die  dekorative  Malerei  genommen  hat. 

'  Ich  habe  versucht,  mir  eine  geschichtlich  geordnete  Vorstellung  von  dem  Wandel  der  Bezeichnungen  zu  machen,  was, 
auf  das  geringste  Maß  abgekürzt  und  in  dieser  Anmerkung  untergebracht,  einige  Anregung  zu  weiterem  Nachprüfen  geben  möge : 

iKijt'ij  heißt  im  Theater  ursprünglich  Schauspielerbude,  gegen  Ende  des  IV.  Jahrhunderts  bekommt  es  die  Be- 
deutung Spielplatz,  Spiclhaus;   im  III.  Jahrhundert  erhält  es  daneben  den  besonderen  Begriff  von  Vorderwanddekoration. 

'YnoaKrjviov  ist  wahrscheinlich  eine  späte  Bezeichnung  für  das  gesamte  Bühnenuntergeschoß,  das  unter  dem 
Logeion,  gegen  die  Orchestra  hin  mit  Säulen  geschmückt  ist.  Mit  dem  Theater  der  altern  Zeit  darf  vjioök>'/viov  nicht  in 
Verbindung  gebracht  werden. 

' EjTiOKr/i'tov  ebenfalls  eine  späte  Bezeichnung,  die  nichts  mit  dem  alten  Theater  zu  tun  hat.  Der  Gegensatz  zu 
i'jtoaKi^viov,  also  Obergeschoß;  ob  das  hellenistische  Hauptgeschoß  oder  ein  Oberstock  darüber  gemeint  ist,  bleibt  fraglich. 

nQoOK/iViov  zuerst  im  IV.  Jahrhundert  zweite  Hälfte  überliefert  im  Sinne  von  angebrachtem  Schmuck,  also  vor  der 
Skene.  Für  den  Baukörper  selbst  ist  die  Bezeichnung  zuerst  um  290  v.  Chr.  in  Delos  überliefert.  Sie  bezieht  sich  dann 
sowohl  auf  den  ganzen  Baukörper,  als  auf  seine  Vorderwand,  oder  auf  den  durch  ihn  eingenommenen  Platz.  In  römischer 
Zeit  hat  Proskenion  die  Bedeutung:  ganzer  Bühnenraum,  aber  auch  Dekoration  der  Scaenae  frons;  dieses  jedoch  mehr 
als  abschließender  Teil  des  Bühnenraums,  denn  als  selbständiges  Bauglied.  —  IlQoaKt]viov  kann  nicht  Vorskene  heißen, 
wie  Dörpfeld  in  Analogie  mit  vaöi;  und  jißövaos  annimmt.  In  Proskenion  steckt  ein  Diminutivum:  OK>)vtov.  Proskenion 
ist  also  eine  kleine  Skene  vor  der  Skene,  eben  ein  Vorbau. 

IlaQaOKrjvia  ist  eine  zum  ersten  Male  im  IV.  Jahrhundert  vorkommende  Bezeichnung,  die  in  späthellenistischer 
Zeit  zu  verschwinden  scheint. 

Aoyelov  zuerst  vielleicht  eine  Bezeichnung  für  die  Rednerbühne  (?);  bestimmt  im  III.  Jahrhundert  für  die  Bühne 
des  hellenistischen  Theaters;  in  römischer  Zeit  die  Bezeichnung  für  die  griechische  Bühne  schlechtweg. 

IldQoöog  eigentlich:  Nebenweg,  d.  h.  der  Eingangsweg  zur  Orchestra.  Die  ävco  jiaooöot  sind  vielleicht  die  Rampen 
des  hellenistischen  Theaters. 


VI.  Einiges  über  die  Einrichtungen  und  Dei<orationen  des  hellenistischen  Theaters  51 

existiert  die  Arbeit  von  Scherling:  de  vocis  axt]y)j  significatione.  Marburg.  Diss. 
1906.  Aber  auch  diese  steht  unter  dem  Banne  der  Dörpfeldschen  Theorie.  Mit 
den  antiken  Termini  für  das  Theater  muß  nach  der  gleichen  Methode,  wie  mit 
den  architektonischen  Resten  verfahren  werden.  Man  darf  nur  ohne  sich  vorher 
eine  feste  Vorstellung  vom  Theaterbau  gebildet  zu  haben,  an  sie  heran  gehen, 
und  muß  sie  aus  ihrem  Zusammenhang  mit  allen  philologischen  Hilfsmitteln  zu 
interpretieren  suchen.  Es  ist  einer  der  größten  Fehler,  die  Termini  ohne  weiteres 
auf  beliebige  Perioden  des  antiken  Theaterbaues  beziehen  zu  wollen:  sie  sind  einzeln 
auf  die  Zeit  ihrer  Entstehung  zu  prüfen,  und  nur  für  diese  Zeit  dann  als  maß- 
gebend für  die  Einrichtungen  des  Theaterbaues  zu  betrachten.  Man  steht  sonst 
dauernd  vor  den  heillosesten  Widersprüchen. 

Unter  den  Zeugnissen  für  die  Einrichtung  und  die  Dekoration  sind  nur  wenige 
geeignet,  eine  plastische  Vorstellung  zu  vermitteln.  Doch  bringen  sie  jetzt,  bei 
unserer  neuen  Kenntnis  des  Theatergebäudes,  einige  wertvolle  Ergänzungen  und 
Bestätigungen.  Am  wenigsten  freilich  gilt  das  von  den  Berichten  über  die  Götter- 
erscheinungen. Nach  Dörpfeld  treten  im  altgriechischen  Theater  die  Götter  irgendwo 
in  der  Höhe  auf;  ihr  Standort  ist  das  „Theologeion".  Im  hellenistischen  Theater 
ist  dann  das  Proskenion  das  festgewordene  Theologeion.  Im  römischen  endlich 
treten  die  Götter  über  der  Säulenstellung  der  architektonisch  gegliederten  Schmuck- 
wand auf.  Dagegen  hat  Bethe  in  den  Prolegomena  S.  130  ff.  festgestellt:  1.  Bis 
etwa  427  treten  die  Götter  auf  dem  gleichen  Boden  wie  die  Menschen  auf.  2.  Seit 
etwa  427  gibt  es  eine  Flugmaschine:  auf  ihr  erscheint  Bellerophon  in  der  ver- 
lorenen Euripidestragödie,  was  Aristophanes  im  „Frieden"  (aufgeführt  421)  parodiert 
hat:  Trygaios  fliegt  auf  dem  Mistkäfer  zum  Himmel.  Umgekehrt  fliegt  in  der 
„Andromache"  des  Euripides  (Zeit  nicht  bekannt)  Thetis  am  Schluß  „durch  den 
hellen  Äther"  herab  auf  die  Erde  (1228).  Dies  ist  die  ältere  Art  der  Götter- 
erscheinung, vgl.  Fensterbusch,  Bühne  des  Aristophanes,  Leipzig,  Diss.  1912  S.  63.^ 
Seit  420  etwa  (zuerst  im  Herakles)  bleiben  die  Götter  in  der  Höhe  über  dem  Dache. 
Das  ist  3.  die  ausgebildete  fii]//iri'j.  Daß  auf  ihr  Götter  über  dem  Dache  erscheinen, 
auf  dem  gelegentlich  mehrere  Personen  gleichzeitig  stehen,  wird  bewiesen  durch  den 
Orestes  des  Euripides  (1631);  vgl.  die  in  Proleg.  137 f.  zusammengesteUten  Stellen. 
Aber  kein  Mensch  weiß,  wie  diese  Göttererscheinungen  bewerkstelligt  wurden. 

Auch  das  hellenistische  Theater,  von  dem  allein  Ruinen  vorhanden  sind,  gibt 
uns  keinerlei  Anhaltspunkte  für  die  Maschine;  ebensowenig  das  römische.  Zwar 
sind  die  Stücke  des  Euripides,  deren  Text  von  einem  Erscheinen  der  Götter  hoch 
in  den  Lüften  spricht,  auch  in  hellenistischer  Zeit  noch  aufgeführt  worden.  Aber 
wie  sie  zurecht  gemacht  wurden,  um  einem  veränderten  Geschmack  noch  zu  ent- 
sprechen, wissen  wir  nicht.  Die  neue  Komödie  gibt  sich  mit  Göttern  wenig  ab. 
Von  einem  Heran-  oder  Fortschweben  ist  nirgends  die  Rede;  doch  kann  man  aus 
Stellen,  wie  Plautus  Amphitruo:  „ego  in  caelum  migro",  vielleicht  (?)  auf  einen  „deus 
ex  machina"  schließen.    Und  ob  Senecas  Stücke  ^  aufgeführt  worden   sind,   ja  nur 

1  Es  scheint  indes,  daß  diese  Einrichtung  wegen  der  Unbequemlichlteit,  ja  Gefährlichkeit  und  sicher  auch  aus 
künstlerischen  Gründen  bald  wieder  aus  der  Mode  gekommen  ist. 

-  Es  läßt  sich  aus  ihnen  nichts,  weder  für  noch  gegen  den  „Deus  ex  machiiia"  beweisen. 
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für  Aufführungen  geschrieben  waren,  ist  sehr  fraglich.  Ferner  kann  aus  Horaz  ars 
poetica  191  „Nee  deus  intersit  nisi  dignus  vindice  nodus  inciderit"  vermutet 
werden,  daß  zu  seiner  Zeit  der  „deus  ex  machina"  noch  eine  bekannte  Einrich- 
tung war. 

Eine  zweite  Maschine  ist  das  exxrxhj/ta.  Es  gehört  „zu  den  bestbezeugten 
Theatermaschinerien  des  V.Jahrhunderts";  vgl.  Proleg.  S.  100  ff.  Vermutlich  war  es  ein 
herausfahrbares  Podium.  Aber  wir  haben  nun  auch  im  hellenistischen  Theater  dafür 
ein  Zeugnis,  in  Eretria,  wo  in  der  Höhe  des  Proskenions  nach  vorne  Marmorgeleise 
liefen,  in  denen  irgendein  Rädergestell  vor-  und  rückwärts  bewegt  werden  konnte. 
Dies  Zeugnis  darf  nicht  übersehen  werden.  ^  Auch  das  von  Dörpfeld  (a.  O.  S.  240) 
vermutete  Öffnen  von  Teilen  der  Vorderwand  führt  zu  einer  vernünftigen  Vorstellung, 
wenn  man  zunächst  an  das  hellenistische  Theater  denkt.  Ohne  Schwierigkeit  konnten 
durch  die  großen  Öffnungen  die  Schauspieler  auf  einem  Podium  hinausgetragen 
oder  geschoben  werden.  Aber  auch  im  altgriechischen  Theater  muß  Ähnliches 
möglich  gewesen  sein,^  nachdem  wir  nun  mit  Sicherheit  sagen  dürfen,  daß  auch 
dort  die  Bühnenwand  große  Öffnungen  besessen  hat. 

Zu  einer  anderen  Einrichtung,  die  wir  nun  schon  kennen,  haben  wir  auch 
literarische  Zeugnisse:  Bethe  Proleg.  311  hat  bereits  auf  eine  Teilung  der  Tiefe 
nach  bei  der  plautinischen  Bühne  hingewiesen  (s.  o.).  In  „Stichus"  87 — 92  und 
andern  Stücken 3  sind  zwei  Spielplätze  zu  fordern;  ein  zum  Hause  gehörender  Platz 
und  ein  Platz  auf  der  Straße.  Dieses  Ergebnis  hat  Bethe  noch  unterstützt  im  Jahrb. 
XVIII  (1903)  S.  93  durch  Illustrationen  zu  Terenz,  die  nach  Roberts  wahrscheinlicher 
Deutung  (Die  antiken  Masken  der  neuen  Komödie  25.  Hallesches  Winckelmanns 
Progr.  1911  S.  87  ff.)  noch  in  das  erste  vorchr.  Jahrhundert  hinaufzudatieren  sind. 
Bethe  glaubt  auch  aus  den  beiden  Menanderstücken  einen  solchen  Innenraum  nach- 
weisen zu  können. 

Von  den  Dekorationen  erfahren  wir  (Dörpfeld-Reisch  S.  265  ff.),  daß  in  helle- 
nistischer Zeit  die  Dreiteilung  der  Bühnenwand  üblich  war.  Das  überliefern  Pollux 
IV,  124  und  Vitruv  V,  6.8.  Als  Dekoration  für  die  Tragödie  war  in  der  Regel  ein 
Palast  darzustellen:  in  der  Mitte  die  Haupttür  zu  den  königlichen  Gemächern, 
rechts  und  links  die  Türen  zu  den  Räumen  für  die  Fremden.  Auch  in  der  Komödie, 
wo  Bürgerhäuser  als  Hintergrund  dienten,  ist  die  Dreiteilung  üblich.  Endweder 
stießen  die  Häuser  unmittelbar  zusammen,  oder  sie  waren  durch  Gäßchen  getrennt. 
Darüber  erfahren  wir  am  meisten  aus  den  plautinischen  Komödien  (vgl.  Dörpfeld- 
Reisch  S.  267).    Aus  der  Erwähnung  von  Fenstern  bei  Vitruv  V,  6.  8  und  aus  Pollux 

IV,  129:    „t'r   dk  xojjU(pdia    unb    rTj^    dioreylag  noQVoßogxot  xi  xaTonievovoiv   fj   ygrlöta  tj 

yvvaia  xamßUjiei"  ist  auch  Öfter  ein  Obergeschoß  bei  diesen  Häusern  anzunehmen. 
Vgl.  auch  die  Phlyakenszenen,  wo  Liebhaber  mit  Leitern  zu  dem  Fenster  hinaufsteigen, 
an  dem  oben  die  Geliebte  erscheint  (Wieseler,  Theatergeb.  u.  Denkm.,  Taf.  IX,  1 1  u.  12). 
Auch  der  landschaftliche  Hintergrund  wird  gefordert.   Von  ihm  sagt  Pollux  IV,  124: 

^  Vgl.  auch  Bethe,  Proleg.  147  Über  die  hellenistische  Aufführung  der  Medea  des  Euripides. 

^  Diese  Vermutung  hat  Bethe  mit  zwei  Szenen  aus  den  Acharnern  10U3  und  1174  begründet,  Archäol.  Jahrb.  XVIII 
(1903)  S.  105  f.    Vgl.  auch   Euripides   Herakles  905  und  Bacch.  508. 

'  Vgl.  dazu  auch  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  268  f.    Bieber-Rodenwaldt,  Jahrb.  XXVI  (1911)  S.  21. 
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der  mittlere  Eingang  könne  auch  als  Höhle  gebildet  sein.  Endlich  konnten  auch 
Häuser  und  Landschaftsbilder  nebeneinander  verlangt  werden,  so  im  „Rudens"  (vgl. 
Dörpfeld-Reisch  S.  267). 

Alle  diese  Dinge  sollen  an  den  Proskenion-Intervallen  dargestellt  gewesen  sein. 
So  nahmen  bisher  viele  mit  Dörpfeld  an,  ohne  die  geringen  Abmessungen  ^  der 
Pinakes  stark  zu  berücksichtigen.  Die  Darstellung  eines  Königspalastes  ließe  sich 
noch  denken,  aber  eine  Landschaft  mit  Felsen,  Meeresküste  und  Bergen  zwischen 
den  kleinen  Säulen  kaum.  Und  wenn  gar  ein  Obergeschoß  eines  Hauses  dargestellt 
werden  sollte,  und  darin  Fenster  waren?  Das  konnte  man  doch  nicht  auf  das  Pro- 
skenion stellen,  der  Architekturrahmen  (das  Proskeniongesims)  machte  das  unmöglich; 
und  wie  hätte  man  den  Aufbau  seitlich  begrenzt?  Bei  unserer  Annahme  von  Spiel 
auf  der  hohen  Bühne,  bei  der  jetzt  nachgewiesenen  architektonischen  Ausbildung 
der  Bühnenwand  mit  großen  Öffnungen,  da  findet  nun  alles,  was  uns  von  der 
Bühnenausstattung  überliefert  wird,  seinen  vernünftigen  Platz.  Die  große  Bühne 
von  Ephesos  hatte  sieben  Öffnungen,  die  von  Oropos  fünf.  Von  den  übrigen 
Theatern  steht  nichts  fest.  Milet  hatte  vermutlich  bei  der  großen  Ähnlichkeit  mit 
Ephesos  auch  sieben  Öffnungen.  Die  sicher  stets  ungerade  Anzahl  erlaubte  jeden- 
falls eine  Dreiteilung  der  Dekoration.  Entweder  waren  bei  nur  drei  Öffnungen  alle 
drei  mit  Hintergrundbildern  verstellt,  oder  bei  fünf  konnten  die  äußern  als  offene 
Felder  stehen  bleiben,  oder  wenn  die  mittleren  Häuser  darstellten,  etwa  Landschafts- 
bilder veranschaulichen.  Bei  sieben  konnte  man  zwischen  den  Häusern  Gassen,  und 
an  beiden  Enden  erst  noch  Abgangswege  offen  lassen.  In  Ephesos  sind  die  Inter- 
valle 1,  4,  7  die  größten;  das  mittlere  etwas  kleiner;  und  3  und  5  noch  größer  als 
2  und  6.  In  Oropos  war  das  Mittel-Intervall  am  größten,  1  und  5  kleiner  als  2  und  4. 
Die  Abstufung  der  Größen  war  also  genau  gleich,  wie  bei  den  fünf  mittleren  von 
Ephesos;  an  Stelle  der  äußersten  Öffnungen  dort  waren  hier  jedoch  Rampen- 
aufgänge. 

Aus  den  pompeianischen  Wandbildern  haben  wir  bereits  eine  Vorstellung  be- 
kommen, wie  wir  uns  die  Theaterdekorationen  in  diesen  Öffnungen  etwa  zu  denken 
haben.  Es  ist  nur  noch  beizufügen,  daß  man  Stockwerksböden,  welche  durch  die 
Stücke  verlangt  wurden  —  also  da,  wo  Leute  auf  dem  Dach,  oder  an  einem  hoch- 
liegenden Fenster  erschienen,  vermutlich  als  Gerüste  ad  hoc  hinter  den  Dekorationen, 
mithin  in  der  Hinterbühne  aufstellen  konnte.  Die  Öffnungen  der  Bühnenwand  müssen 
also  eine  gewisse  Höhe  gehabt  haben.  In  Ephesos  sind  4  m  gesichert  durch  den 
Erhaltungszustand,  doch  ist  keine  Kapitälschicht  mehr  vorhanden.  Die  Höhe  kann 
also  noch  größer  gewesen  sein.    Die  diomyla  als  Stockwerkseinbau  ist  demnach  inner- 


Wie  gering  diese  waren,  ersieht  man  aus  der  beigefügten  Tabelle: 


Höhe  des  Intervalls 

Mittlere  Breite  des  Intervalls 

Athen 

ca.  3,00  m 

ca.  0,80  m 

Epidauros 

ca.  2,30  m 

1,40  m 

Sikyon 

ca.  2,80  m 

ca.  1,00  m 

Eretria  11 

ca.  2,40  m 

ca.  1,16  m 

Oropos 

2,00  m 

1,10  m 

Pleuren 

ca.  2,20  m 

ca.  1,30  m 

Priene 

2,05  m 

1,50  m 

Ephesos 

1,63  m 

0,89  m 
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halb  einer  solchen  Rahmenöffnung  möglich.  Noch  können  also  die  Götter  vjieq 
dojLicov  erscheinen,  und  ist  ein  „Deus  ex  machina"  denkbar.  Durch  die  Pfeiler- 
umrahmung wird  überhaupt  jede  Bühnenausstattung  viel  leichter  möglich;  die  Bühnen- 
wand bietet  den  Rahmen,  den  Bethe  (Jahrbuch  XV  [1900]  S.  1  ff.)  gefordert  hat.  Nur 
ist  es  nicht  ein  großer,  sondern  mehrere  kleinere. 

Diese  Öffnungen  konnten  durch  Einzelvorhänge  verschlossen  werden,  wenn  die 
Dekorationen  für  ein  folgendes  Stück  verändert  werden  mußten.  Das  ist  nicht  nur  eine 
naheliegende  Vermutung,  es  wird  auch  durch  die  pompeianischen  Bilder  bestätigt. 
Besonders  das  Admetos-  und  Alkestisbild,  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  13  (auch 
in  seiner  Replik  Pitture  I  Tav.  XI),  ist  wichtig.  Dort  hängt  ein  Vorhang  an  zwei 
Enden  befestigt,  der  zum  Öffnen  nur  auf-  und  übergeschlagen  wird.  Ähnlich  auf- 
gehängte Vorhänge  zeigen  auch  das  Medeia-  und  das  Phaidrabild.  Dagegen  zeigt 
das  Macellumbild  in  Boscoreale  Vorhänge,  die  dort  anscheinend  von  unten  herauf- 
gezogen werden  konnten.  Für  die  hellenistische  Skenenfront  darf  also  ein  Abschluß 
durch  Vorhänge  als  gesichert  angesehen  werden.  ^  Technisch  machte  dies  keine 
Umstände.  Ein  allgemeiner  großer  Vorhang  aber  war  unmöglich;  das  kann  nun, 
seit  wir  die  Form  des  Bauwerkes  genauer  kennen,  mit  voller  Bestimmtheit  gesagt 
werden. 

Für  das  alte  Theater  hat  unter  anderen  schon  Bethe,  Proleg.  S.  186  ff.,  die 
Verwendung  des  Vorhanges  nachgewiesen.  Er  konnte  zwar  damals  eine  Erklärung, 
wie  dieser  Vorhang  ausgesehen  haben  sollte,  nicht  geben.  Aber  aus  verschiedenen 
antiken  Dramen  schloß  er  zwingend,  daß  die  Aufstellung  der  Dekorationen  vor  Be- 
ginn des  Stückes,  vor  den  Zuschauern  verdeckt,  nur  hinter  einem  Vorhang  ge- 
schehen konnte.  Einen  großen  allgemeinen  Vorhang  kann  die  frühe  Zeit  jedoch 
nicht  gehabt  haben,  wenn  ihn  das  hellenistische  Theater  nicht  einmal  besaß.  Die 
alte  Vorhangeinrichtung  muß  daher  ähnlich  der  spätem  gewesen  sein.  Wir  kommen 
also  wieder  zum  gleichen  Ergebnis  wie  früher:  Die  Skenenfront  des  altgriechischen 
Theaters  muß  in  der  zweiten  Hälfte  des  V.  Jahrhunderts  größere  Öffnungen  besessen 
haben,  die  mit  Einzelvorhängen  je  nach  Bedarf  verschlossen  werden  konnten.  So 
lassen  sich  die  von  Bethe  nachgewiesenen  szenischen  Forderungen  einwandfrei  er- 
füllen. Anders  kommen  wir  nicht  zu  baulich  klaren  Vorstellungen.  Ein  solcher  Ab- 
schluß mit  Einzelvorhängen  genügt  noch  in  hellenistischer  Zeit.  Erst  die  römische 
kennt  dann  den  großen  allgemeinen  Vorhang.  Die  Einführung  eines  Vorhangs  ge- 
schieht nach  Bethe  a.  O.  etwa  um  425  v.  Chr.  im  athenischen  Theater. 

Über  die  Periakten,  Scaena  versilis  et  ductilis  s.  u.  Rom.  Theater  VIII. 

VII.  DIE  SEHVERHÄLTNISSE  IM  HELLENISTISCHEN  THEATER 

Da  wir  aus  baulichen  Gründen  für  das  hellenistische  Theater  eine  hohe  Bühne 
annehmen  müssen  und  nun  gesehen  haben,  daß  unsere  Annahme  durch  die  übrigen 
antiken  Zeugnisse  nicht  widerlegt  wird,  sondern  daß  sie  umgekehrt  zu  einem  besseren 


*  Der  Abschluß  durch  Türen  oder  Läden  ist  natürlich  außerdem  möglich.  Vgl.  auch  Pitture  IV.  Tav.  LH  und  ganz 
besonders  die  „Diptychonbildchen"  auf  den  Wandmalereien  in  Rom,  Mon.  ined.  dell'Inst.  XI  Taf.  XXIII;  XII  Taf.  XIX 
u.  a.  m.,  die  zweifellos  Bühnenbilder  im  kleinsten  Maßstab  sind,  und  unsere  Beobachtungen  vollauf  bestätigen. 
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Verständnis  derselben  führt,  sind  wir  genötigt,  auch  die  Frage,  die  für  die  Dörpfeldsche 
Theorie  eine  der  wichtigsten  Stützen  ist,  zu  besprechen:  Wie  waren  die  Seh- 
verhältnisse bei  der  hohen  Bühne  des  hellenistischen  Theaters? 

Zweifellos  richtig  ist,  was  Dörpfeld  Ath.  Mitt.  XXIV  (1899),  310  ff.,  darüber  sagt: 
„Eine  Bühne  verändert  im  ringsum  ansteigenden  Sitzraume  die  Sehverhältnisse  nicht, 
solange  die  Zuschauer  den  Boden  der  Bühne  übersehen  können.  Ist  das  nicht  mehr 
der  Fall,  d.  h.  befindet  sich  die  Augenhöhe  der  Zuschauer  unter  der  Ebene  des 
Bühnenfußbodens,  so  werden  die  Sehverhältnisse  für  diese  Zuschauer  verschlechtert." 
Bei  der  hohen  hellenistischen  Bühne  tritt  in  der  Tat  dieser  Fall  ein.  Die  Plätze 
auf  den  untersten  drei  bis  vier  Reihen  werden  ungünstiger,  als  die  höher  gelegenen. 
Doch  in  keinem  Fall  so  ungünstig,  wie  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  Fig.  92  angeben,  da 
der  Abstand  von  der  Bühnenvorderkante  bis  zum  nächsten  Sitzplatz  in  jedem  Theater 
bedeutend  größer  ist,  als  die  Höhe  der  hellenistischen  Bühne.  Aber  der  Nach- 
teil für  die  unteren  Sitzreihen,  die  doch  gerade  besonders  ausgezeichnet  waren, 
steht  fest.i 

Ist  dieser  Umstand  ein  Beweis  gegen  die  hohe  Bühne?  Ich  glaube  nicht.  Das 
altgriechische  Theater  besaß  keine  Bühne.  Sein  „Theatron"  bildete  in  der  Tat  einen 
idealen  Zuschauerraum,  in  dessen  kreisrunder  Mitte  Chortänze,  Tragödie  und 
Komödie  aufgeführt  wurden.  Für  diese  Aufführungen  war  die  unterste  Sitzreihe 
die  natürliche  Proedrie.  Diese  Anordnung  war  vollkommen.  In  der  untersten 
Reihe  umstanden  Thronsessel  oder  besser  ausgestattete  Bänke  den  runden  Platz. 
Da  kam  als  neue  selbständige  Idee  die  hohe  hellenistische  Bühne  dazu  und  nahm 
auf  die  bisherige  Anordnung  des  Zuschauerraums  keine  Rücksicht.  Und  diese 
wurde  vorerst  auch  nicht  verändert,  da  sie  nicht  nur  für  die  Choraufführungen, 
sondern  auch  für  die  zahlreichen  sogenannten  thymelischen  Spiele,  die  seit  dem 
Ende  des  IV.  Jahrhunderts  auf  der  Orchestra  aufgeführt  wurden,  immer  noch  voll- 
kommen entsprach.  Nur  bei  den  Schauspielaufführungen  wurde  die  Proedrie  auf 
den  unteren  Reihen  weniger  günstig;  aber  eine  Beseitigung  der  unteren  Sitze  war 
im  hellenistischen  Theater  nicht  nötig.  Nach  Heberdey  (Forschungen  in  Ephesos 
II,  44)  sind  in  Ephesos  die  Sitzreihen,  die  sich  unter  Augenhöhe  des  römischen 
Logeions  befanden,  erst  um  140  n.  Chr.,  also  mehr  als  siebzig  Jahre  nach  der 
Errichtung  der  römischen  Bühne  (im  Jahr  66),  entfernt  worden.  Dörpfeld  bestreitet 
das  zwar  (Jahrb.  XXVIII  [1913]  Anz.  Sp.  39);  er  erklärt  das  Sockelprofil  nicht  als 
Basis  für  eine  Schranke,  sondern  als  Rest  einer  älteren  Stützmauer.  An  sich  wäre 
sein  Vorschlag  nicht  unmöglich,  doch  ist  die  Ausführung  des  Profils  mit  sauberer 
Kante  für  den  Anschluß  an  den  Mosaikfußboden  des  Umganges,  und  der  Um- 
stand, daß  das  Profil  in  der  Flucht  der  Vorderwand  des  römischen  Logeions  tot- 
läuft, wie  mir  scheint,  beweisend  für  Heberdeys  Feststellung.  Die  späte  Beseitigung 
der  Sitzreihen  im  ephesischen  Theater  beweist  also  zum  Mindesten,  daß  man  während 
der  hellenistischen  Periode  die  Sitze  nicht  für  unbrauchbar  angesehen  hat.  Und 
wahrscheinlich  wurde  auch  die  Errichtung  der  römischen  Bühne  nicht  der  Grund  zu 
ihrer  Beseitigung.   Er  wird  vielmehr  in  dem  Wunsch  bestanden  haben,  die  Orchestra 


1  Vgl.  auch  streit,  Das  Theater  S.  36  Taf.  III  Flg.  2  u.  3. 
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für  Gladiatorenspiele  und  Tierhetzen  zu  benützen.  ^  Dabei  waren  die  untersten  Sitz- 
reihen natürlich  nicht  brauchbar  und  konnten  beseitigt  werden.  Nicht  verändert 
wurden  bei  der  Errichtung  des  römischen  Logeions  die  Sitzreihen  in  Priene, 
Magnesia,  Tralles  und  Athen;  also  waren  sie  immer  noch  brauchbar;  und  für  alle 
thymelischen  Spiele  blieben  sie  nach  wie  vor  die  besten  Plätze. 

Ein  Beweis  gegen  die  Existenz  der  hohen  hellenistischen  Bühne  kann  demnach 
aus  den  Sehverhältnissen  nicht  geschmiedet  werden.  Der  Nachteil  für  die  unteren 
Plätze  ist  unleugbar,  aber  er  scheint  nicht  sehr  stark  empfunden  worden  zu 
sein,  oder  man  hat  für  die  Schauspielaufführungen  auf  diese  Plätze  verzichtet. 2 
Und  wie  man  sich  durch  die  Erhöhung  der  Hinterbühne  geholfen  hat,  haben  wir 
oben  gesehen.  Jedenfalls  darf  die  Veränderung  des  Zuschauerraumes  in  einigen 
kleinasiatischen  Theatern  nicht  nur  aus  den  Sehverhältnissen  erklärt,  und  zu  einem 
Beweis  gegen  die  hohe  hellenistische  Bühne  verwendet  werden.  Der  Grund  jener 
Veränderungen  liegt  hauptsächlich  in  dem  Wunsch  nach  einer  der  römischen  Zeit 
angepaßten  Verwendung  der  Orchestra.^ 

VIII.  DIE  VERANLASSUNG  ZUR  ERRICHTUNG  DER  HOHEN  BÜHNE  DES 

HELLENISTISCHEN  THEATERS 

Hier  sei  nur  kurz  referiert,  was  Bethe,  Robert  u.  a.  über  die  Notwendigkeit 
einer  hohen  Bühne  im  hellenistischen  Theater  ausgeführt  haben.  Als  Nichtphilolog 
vermag  ich  Eigenes  nicht  dazu  zu  geben;  jedoch  halte  ich  es  für  notwendig  in 
diesem  Zusammenhang  zu  zeigen,  daß  die  von  verschiedenen  Seiten  beigebrachten 
Argumente  für  die  hohe  hellenistische  Bühne  mit  meiner  Forderung  in  vollem  Ein- 
klang stehen. 

In  den  Prolegomena  Kap.  XII  hat  Bethe  die  allmähliche  Veränderung  des  Schau- 
spiels im  IV.  Jahrhundert  charakterisiert.  Er  zeigt,  daß  damals  die  Bedeutung  des 
Chores  stark  zurückging,  während  das  Drama  sich  mehr  und  mehr  zu  völliger  Selb- 
ständigkeit entwickelte  und  zu  schauspielerischen  Einzelleistungen  führte,  die  der 
Mitwirkung  des  Chores  nicht  mehr  bedurften.  Die  hellenistische  Zeit  hatte  ihre 
eigenen  Stücke.  Wir  besitzen  davon  jetzt  wenigstens  große  Stücke  aus  Menander. 
Wenn  diese,  noch  hie  und  da  den  Chor  verwendete,  so  geschah  es  bald  ganz  ohne 
Zusammenhang  mit  der  Handlung  (vgl.  über  diese  Entwicklung  Bethe,   Sitz.Ber., 

^  Derartige  Spiele  im  Tlieater  von  Ephesos  bezeugt  die  Inschrift  Nr.  61  von  den  Statuen  des  L.  Vibius  Lentulus 
und  T.  Flavius  Montanas,  die  aus  dem  Erträgnis  einer  testamentarischen  Stiftung  des  letzteren  zwischen  102  und  112 
n.  Chr.  errichtet  wurden. 

ij  ßovX[ij  Kai  ö  6i]fios  ilTsi/ii/Oav 

T.  'I>kdov\iov  MovTüvov  .  .  . 

T[e]X€u'oOavra  t6  [t>]t[ar]ooi'  .  .  . 

6[ö)']r[«  Kai  u]ovofiaxi[ag]  uai  Kvvrjyia. 
^  O.  Navarre,  Rev.  des  etudes  auc.  tome  XV  (1013)  S.  323  bemerkt  sehr  richtig:  „Mr.  Dörpfeld  a  tort  de  croire  que 
dans  un  theatre  les  places  proedriques,  c'est-ä-dire  honorifiques,  soient  Celles  d'oü   l'on  voit  le   mieux;   ce  sont  Celles, 
oii  l'on  est  le  plus  en  vue." 

^  Mit  der  Anerkennung  der  hohen  Bühne  im  „kleinasiatischen"  Theater  hat  Dörpfeld  seine  früheren  Beweise  gegen 
eine  Bühne  zum  Teil  fallen  gelassen.  Er  hielt  früher  eine  hohe  schmale  Bühne  für  ausgeschlossen,  weil  sie  nicht  aus- 
reiche, und  eine  breite  wegen  der  Sehverhältnisse  nicht  zulässig.  In  seinem  kleinasiatischen  Typus  ist  die  Bühne  hoch 
und  tief  und  er  gibt  die  geringe  Übersichtlichkeit  von  den  unteren  Sitzen  aus  zu,  folgert  dann  allerdings,  im  vitruvischen 
Theater  müßten  im  allgemeinen  die  unteren  Sitzreihen  weggefallen  sein,  wovon  aber  bei  Vitruv  kein  Wort  steht. 
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Leipzig.  Ges.  d.  Wiss.  1908  S.  209)  zur  Ausfüllung  der  Zwischenakte  (vgl.  v.  Leo, 
Plautinische  Forschungen  ^  S.  227  f.).  Ob  daneben  die  hellenistische  Tragödie  den 
Chor  bewahrt  habe,  wird  bestritten  (vgl.  Friedländer,  Beobachtungen  über  Seneca, 
Berliner  Zeitschr.  f.  Gymnasialwesen  1912  [LXVI],  Sitz,  vom  1.  November).  Gab  es 
aber  einen  Chor,  so  war  er  ohne  Zusammenhang  mit  der  Handlung  und  füllte,  wie 
in  der  vm  xcoucodia  die  Zwischenakte  aus,  wie  schon  Agathon  (um  415)  es  gemacht 
hatte  (Aristoteles  Poetik  1456  a,  25  ff.).  Daß  ferner  noch  streng  im  alten  Stil  Euripides- 
tragödien  mit  dem  vollen  Chor  aufgeführt  worden  seien,  ist  ganz  unbeweisbar  und 
unwahrscheinlich. 

Der  Chor  hatte  in  hellenistischer  Zeit  also  nicht  mehr  die  Bedeutung  einer 
mitwirkenden,  an  der  Handlung  teilnehmenden  Masse.  Die  Schauspieler  waren  allein 
die  Träger  der  Handlung.  Damit  fiel  auch  die  künstlerisch  zweifellos  wertvolle  Um- 
rahmung der  Schauspieler  durch  den  Chor.  Unten  vor  dem  hellenistischen  Proskenion, 
wo  sich  vor  ihnen  die  weite  Orchestra  ausdehnte,  würden  sie  so  vereinzelt  wohl 
wenig  gut  gewirkt  haben;  ein  begrenzter  Spielplatz  war  günstiger,  besonders  als 
sich  ihre  Kunst  immer  mehr  zu  einer  deklamatorischen  Aktion  entwickelte.  Ich  will 
nicht  behaupten,  daß  dieser  Umstand  der  Grund  zur  Errichtung  der  hohen  Bühne 
gewesen  ist;  aber  er  mag  mitgewirkt  haben,  als  man  sich  zu  einer  Veränderung 
des  Spielplatzes  entschloß. 

Die  neuen  Theaterstücke,  das  Zurückgehen  des  Chores  und  seine  Loslösung  von 
der  Handlung  sind  zwar  genügende  Gründe  zur  Verlegung  des  Spielplatzes.  Aber  es 
muß  zugegeben  werden,  wir  wissen  nicht,  welcher  Anlaß  dazu  geführt  hat,  aus  diesen 
veränderten  Spielerfordernissen  die  Konsequenzen  zu  ziehen.  Man  kann  sich  eine 
so  bedeutende  Umwälzung  im  Theater  eigentlich  am  besten  als  einen  absichtlichen 
Eingriff  eines  Mannes  oder  einer  Korporation  vorstellen.  War  es  die  persönliche 
Tat  des  Demetrios  von  Phaleron,  der  in  Athen  eine  Reorganisation  des  Theaters 
vornahm,  und  die  alte  Choregie  abschaffte?  (318/17  v.  Chr.).  Derselbe  Demetrios 
versetzte  auch  gleichzeitig  die  /lovotxol  äy&rf^g  vom  Odeion  in  das  Theater,  wie 
Bethe  (Hermes  XXXVI,  597)  nachgewiesen  hat.  Seit  dieser  Zeit  ist  für  die  Gesamt- 
heit der  musikalischen  Agone  die  Bezeichnung  dv,uehHol  äycoreg  üblich,  über  die 
Frei,  De  cert.  thym.  Diss.  Basel  1900  grundlegend  gehandelt  hat.  Diese  Aufführungen 
fanden  in  der  Orchestra  statt.  Denn  es  ist  zweifellos  richtig  dvjiiü)]  im  weitern 
Sinne  als  Orchestra  zu  verstehen  (Bethe,  Proleg.  272  ff.;  Robert,  Hermes  XXXII,  421  ff.; 
H.  Thiersch,  Zeitschr.  f.  Gesch.  d.  Architektur  II,  38  ff.;  Scherling  a.  O.  36  f.).  Aber 
nicht,  weil  die  Thymele  in  der  Orchestra  den  Mittelpunkt  der  thymelischen  Spiele 
bildet,  sondern  weil  üvfiü)]  als  Standplatz  für  Musiker  selbst  =  do//jorQa  zu  setzen 
ist.  Denn  einen  Altar  hat  es  weder  im  V.  Jahrhundert,  noch  später  in  der  Orchestra 
gegeben;  das  beweisen  alle  Ausgrabungen.  Der  Altar  in  Priene  steht  an  der  Proedrie 
und  hat  mit  dem  Spiel  nichts  zu  tun. 

Im  Gegensatz  zu  den  thymelischen  Agonen,  die  also  in  der  Orchestra  statt- 
fanden, werden  die  oxi]yixol  äyoireq  bereits  im  III.  Jahrhundert  inschriftlich  genannt. 
Die  beiden  Gruppen  bestehen  also  mindestens  seit  damals  nebeneinander.  Daß 
beide  nach  dem  Standplatz,  auf  dem  sie  aufgeführt  wurden,  benannt  wurden,  ist 
einleuchtend:  6.\Q.dv^Ehxol  nach  der  i9i7<fA?;-Orchestra,  d\t  oxrivixol  äydiveg  nach  der 
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oxrjvj'j.  Wir  haben  gesehen,  daß  oyjjri]  in  hellenistischer  Zeit  die  Bedeutung  „Spiel- 
platz" bekommt;  1  oy.}]vix6g  kann  hier  also  nicht  nur  Zugehörigkeit  zur  Skene  be- 
deuten, sondern  muß  auch  den  Ort  des  Auftretens  einbegreifen.  Und  da  auch  Vitruv 
diesen  Ausdruck  gebraucht,  ist  jeder  Zweifel  ausgeschlossen.  Die  oy.jjny.oi  dyon'sg 
können  also  nicht  etwa  vor  das  Skenengebäude  in  die  Orchestra  verlegt  werden, 
sondern  gehören  auf  den  Spielplatz  in  das  Spielhaus  (Bethe,  Hermes  a.  O.  601).  Die 
Benennung  der  beiden  Gruppen  wäre  „unbegreiflich,  wenn  die  Thymeliker  auf  der 
ganzen,  und  die  Skeniker  auf  der  halben  Orchestra  spielten,  wie  Dörpfeld  will". 
Hat  Demetrios  also  diese  thymelischen  Agone  in  das  Theater  verlegt,  so  ist  es 
am  wahrscheinlichsten,  daß  gleichzeitig,  oder  doch  sehr  bald  darauf  auch  die  Ver- 
änderung des  Schauspielerplatzes  vorgenommen  worden  ist.  Denn  Beides  hängt  eng 
miteinander  zusammen.  Die  frühere  Einrichtung  eines  veränderlichen  niedrigen  Spiel- 
platzes, die  wir  aus  verschiedenen  Spielvorgängen  mit  Bethe  annehmen  mußten, 
wurde  in  dem  Augenblick  unzweckmäßig,  als  man  selbständige  Choraufführungen 
—  Dithyramben  —  in  die  Orchestra  versetzte.  Man  brauchte  für  diese  die  Skene 
als  Garderobehaus  ebenso  notwendig,  wie  für  die  Schauspieler.  Eine  niedrige  Bühne 
würde  aber  das  Skenengebäude  von  der  Orchestra  förmlich  abgesperrt  haben.  Eine 
Verbindung  beider  wäre  nur  über  diese  Bühne  hinweg  möglich  gewesen.  Dagegen 
hatte  die  hohe  Bühne  den  Vorteil,  erstens  den  Dithyramben  einen  günstigen  Hinter- 
grund zu  geben,  für  dessen  Ausstattung  man  im  Säulenproskenion  eine  dem  helle- 
nistischen Geschmack  entsprechende  Dekoration  besaß;^  zweitens  war  unter  dem 
Proskenion  hindurch  ein  ungehinderter  Zugang  zum  Garderobensaal  möglich.  Man 
berücksichtigte  also  mit  dem  Einbau  der  hohen  Bühne  die  für  alle  Aufführungen 
nötigen  Bedingungen. 

Das  hellenistische  Theater  hatte  demnach  einen  Doppelcharakter:  Es  brauchte 
für  die  skenischen  Aufführungen  eine  Bühne,  und  für  die  thymelischen  Spiele  die 
Orchestra.  Solche  doppelte  Verwendbarkeit  war  nur  durch  den  Einbau  eines  Pro- 
skenions möglich.  So  war  die  Anlage  vollkommen.  Die  Bühne  genügte  den  An- 
sprüchen, Platz  für  drei  bis  höchstens  vier  gleichzeitig  agierende  Schauspieler  zu 
bieten.  Sie  war  schmal,  weil  man  das  volle  Orchestrarund  nicht  aufgeben  wollte. 
Vielleicht  verlangte  es  auch  die  Akustik.  Und  es  ist  nicht  unmöglich,  daß  auch 
die  erreichte  Reliefwirkung  der  schmalen  Bühne  einer  beabsichtigten  ästhetischen 
Forderung  entsprach.    Für  belebtere   Handlungen,   für  alle  möglichen  skenischen 


>  Bethe,  Proleg.  S.  238. 

^  Die  Architekturform  des  hellenistischen  Proskenions  entspricht  einem  in  der  damaligen  Zeit  begründeten  Ideal 
der  Wandteilung  durch  eine  weitgespannte  Stützenstellung,  ebenso  wie  in  der  räumlichen  Baugestaltung  weitere  Inter- 
kolumnien  beliebt  waren.  Die  strenge  architektonische  Umrahmung  bildete  zu  figürlichem  Schmuck  mit  lebendig  reich- 
bewegter Form  einen  ähnlichen  Gegensatz  wie  im  dorischen  Triglyphcnfries.  Für  solche  künstlerischen  Gegensätze  war 
eine  große  Vorliebe  vorhanden,  das  beweist  die  häufige  Verwendung  dieses  Motivs,  z.  B.  Sidonischer  Sarkophag  der 
Klagefrauen,  Hamdy-Bay  u.  Th.  Reinach,  Necropole  de  Sidon;  Altar  vordem  Athenatempel  in  Priene,  Priene  Ergcbn.120; 
Ehrengrab  im  Milesischen  Rathaus,  Milet  Ergebn  S.  73  (aber  in  den  Höhtnverhältnissen  unrichtig  ergänzt!).  Es  wundert  uns 
daher  nicht,  wenn  auch  in  Sarkophagreliefs  bei  der  Vorliebe  für  diese  Gruppierung  einmal  eine  direkte  Anlehnung  an 
die  Proskenionarchitektur  stattfindet,  wie  in  dem  Sarkophag  der  Sammlung  Blundell  Hall,  Michaelis  anc  Marbles  232  —  ich 
verdanke  den  Hinweis  Bethe — ,  wo  das  mittlere  Interkolumnium  eine  schmale  zweiflügelige  Türe  zeigt,  während  rechts 
und  links  zwischen  den  Säulen  tanzende  und  Flöte  blasende  Figuren  stehen.  Am  Deckel  hängen  Theatermasken.  Sicher 
darf  eine  solche  Darstellung  als  bewußte  Reminiszenz  an  Vorgänge  im  Theater  angesehen  werden.  Das  Virtuosentum  des 
Hellenismus  benützt  die  monumentalen  Bauformen  zur  zierlichen  Spielerei,  wie  es  auch  die  Motive  der  großen  Plastik 
in  der  Kleinbildnerei  glänzend  dekorativ  verwertet. 
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Anforderungen   und   besonders  für  die  Dekoration   bedurfte   dieser  schmale  Platz 
einer  Erweiterung  durch  die  Hinterbühne. 

Diesen  Vollkommenheiten  der  Einrichtung  steht  aber  der  kleine  Nachteil  ent- 
gegen, daß  beim  Bühnenspiel  die  Sehverhältnisse  von  den  untersten  Plätzen  aus  un- 
günstig wurden;  das  war  nicht  zu  vermeiden. 

IX.  DAS  HELLENISTISCHE  THEATER  UND  DAS  THEATER  VITRUVS 

Es  ist  bekannt,  daß  Dörpfeld  früher  annahm,  Vitruv  habe  in  seiner  Beschreibung 
des  „theatrum  Graecorum"  geirrt.  Eine  hohe  schmale  Bühne  paßte  nicht  zu  Dörp- 
felds  Lehre  vom  Bau  des  griechischen  Theaters.  In  einem  Aufsatz  Ath.  Mitt.  XXII 
(1897),  439  und  ibid.  XXIII  (1898),  326  hat  er  zwar  seine  Behauptung  von  Vitruvs 
Irrtum  zurückgezogen.  Aber  an  seiner  Anschauung  von  der  Bühnenlosigkeit  des 
griechischen  Theaters  hält  er  fest,  und  sucht  nachzuweisen,  daß  das  „theatrum  Grae- 
corum" Vitruvs  mit  hoher  Bühne  einen  besonderen  Theatertypus  bilde.  Er  findet 
diesen  in  jenen  Theatern  Kleinasiens,  die  zu  Vitruvs  Zeit  eine  hohe  Bühne  besaßen, 
in  den  umgebauten  von  Priene,  Ephesos,  Magnesia  und  Milet  sowie  in  den  jüngeren 
von  Termessos,  Sagalassos,  Patara  u.  a.  Diesen  Theatertypus,  der  in  der  Mitte  steht 
zwischen  dem  hellenistischen  und  dem  römischen  Theater,  nennt  er  den  „klein- 
asiatischen". 

Ich  pflichte  Dörpfeld  vollkommen  bei,  wenn  er  es  für  wahrscheinlich  hält,  daß 
Vitruv  unter  dem  „theatrum  Graecorum"  einen  Bautypus  verstand,  der  neben  dem 
römischen  Theater  noch  Bedeutung  hatte;  aber  ich  sehe  in  diesem  Typus  nicht  eine 
in  der  damaligen  Zeit  entstandene,  vorher  nicht  gültige  Form  des  Theaters,  sondern 
halte,  seitdem  ich  die  feste  Überzeugung  von  der  Existenz  der  hohen  Bühne  im 
hellenistischen  Theater  gewonnen  habe,  das  „theatrum  Graecorum"  Vitruvs  für 
identisch  mit  dem  hellenistischen  Bühnentheater.  Das  Zeugnis  des  Vitruv: 
„ita  ampliorem  habent  orchestram  Graeci  et  scaenam  recessiorem  minoreque  lati- 
tudine  pulpitum,  quod  loyelov  appellant,  ideo  quod  eo  tragici  et  comici  actores  in 
scaena  peragunt,  reliqui  autem  artifices  suas  per  orchestram  praestant  actiones  itaque 
ex  eo  scaenici  et  thymelici  graece  separatim  nominantur"  stimmt  mit  den  übrigen 
Zeugnissen  über  die  Schauspieler  und  ihren  Standort  im  hellenistischen  Theater 
überein.  Man  darf  also  für  beide  die  gleichen  Theatereinrichtungen  beanspruchen, 
m.  a.  W.  Vitruv  beschreibt  nicht  einen  anderen  Typus,  sondern  eben  das  hellenistische 
Theater.  Wir  wollen  zum  Beweis  dafür  die  Vorschriften  des  Vitruv  mit  unseren 
hellenistischen  Bauten  Kleinasiens  einerseits,  und  mit  denen  des  „kleinasiatischen 
Typus"  (nach  Dörpfeld)  andererseits  vergleichen. 

Der  Grundkreis  des  griechischen  Theaterplatzes  entspricht  der  Linie  der  untersten 
Sitzreihen.  Die  Proskenionvorderkante  soll  mit  einer  Seite  des  eingeschriebenen 
Quadrates  zusammenfallen  und  die  scaenae  frons  die  Tangente  an  den  Kreis  bilden. 
Der  Abstand  A  +  B  ist  also  =  R  (Radius).  Der  Zuschauerraum  ist  über  den  Halb- 
kreis hinaus  verlängert  (vgl.  Abb.  bei  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  Fig.  69  bis  71),  Abb.  58. 
Vitruv  verlangt  ein  hohes  pulpitum;  dessen  Höhe  soll  nicht  weniger  als  zehn  Fuß 
und  nicht  mehr  als  zwölf  betragen,  und  von  geringerer  Breite  als  das  römische  sein. 
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Mit  diesen  Vorschriften  stimmt  die  Anlage  unserer  hellenistischen  Theater  in 
Kleinasien  gut  überein: 

Priene:  Radius  des  Grundkreises  (bis  zu  den  untersten  Sitzreihen)  9,32  m. 
Abstand  vom  Mittelpunkt  bis  zur  Skenenvorderwand  9,31  m.  Bühnenbreite  2,74  m 
(nach  Vitruv  ungefähr  -Vio  des  Orchestraradius).  Alles  entspricht  auf  das  genaueste 
den  Vorschriften  Vitruvs.  Nur  die  Bühnenhöhe  mit  2,72  m  =  rund  9  Fuß  ist  geringer 
als  das  verlangte  Maß  (Abb.  55). 

Ephesos:  Radius  des  Grundkreises  (bis  zur  Kante  des  hellenistischen  Wasser- 
kanals) 12,33  m.  Abstand  vom  Orchestramittelpunkt  bis  zur  Skenenvorderwand 
12,25  m.  Bühnenbreite  unbekannt.  Auch  hier  entspricht  nur  die  Bühnenhöhe  mit 
2,62  m  =  9  Fuß  nicht  den  Vitruvischen  Vorschriften  (Abb.  56). 

Delos:  Radius  des  Grundkreises  (bis  zur  Kante  des  Wasserkanals)  ungefähr 
10,50  m.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  144  Fig.  58;  Abstand  vom  Mittelpunkt  bis 
zur  Skenenvorderwand   etwa   10,60  m;    Bühnenbreite  3,60  m;    Bühnenhöhe   etwa 

3  m.  Die  Anlage  entspricht  ungefähr  den  von  Vitruv  geforderten  Verhältnissen 
(Abb.  57). 

Magnesia:  Der  Grundkreis  scheint  die  Vorderflucht  des  Skenengebäudes  nicht 
ganz  zu  tangieren.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  Fig.  63.  Die  mutmaßliche  Flucht  des  helle- 
nistischen Proskenions  trifft  etwa  auf  die  eingeschriebene  Quadratseite;  die  Bühnen- 
höhe betrug  mehr  als  2,30  m  (Abb.  58). 

Dagegen  stimmen  die  Vorschriften  Vitruvs  bedeutend  weniger  mit  den  von  Dörp- 
feld  dem  „kleinasiatischen  Typus"  zugeschriebenen  Theatern  (vgl.  auch  Bethe:  Hermes 
XXXIII  313  ff.): 

Termessos:  —  Dörpfelds  Hauptbeispiel  —  Der  Radius  des  Grundkreises, 
nach  Lanckoronski,  Städte  Pamphyliens  und  Pisidiens,  II.  Taf.  X  bis  XIII,  beträgt  9,90  m ; 
Abstand  vom  Orchestramittelpunkt  bis  Skenenvorderwand  12,60  m;  Bühnentiefe  etwa 

4  m;  eigentlich  etwa  5,5  m;  nach  Vitruv  müßte  sie  nur  ungefähr  3  m  betragen. 
Die  Anlage  von  Termessos  stimmt  also  überhaupt  nicht  zu  den  von  Vitruv 
geforderten  Verhältnissen  (Abb.  59). 

Sagalassos:  Radius  des  Grundkreises  nach  Lanckoronski  a.  O.  Taf.  XXVI  bis 
XXX  beträgt  12,73  m;  Abstand  vom  Orchestramittelpunkt  bis  zur  Skenenvorderwand 
17,94  m;  Bühnentiefe  7,54  m;  nach  Vitruv  müßte  sie  nur  etwa  3,80  m  betragen.  Die 
Bühnenhöhe  mißt  2,77  m  =  rund  9  Fuß.  Auch  hier  starke  Abweichung  von  den 
Vitruvschen  Verhältnissen  (Abb.  60). 

Patara:  Radius  des  Grundkreises  nach  Texier  Descr.  de  l'Asie  mineure  III 
pl.  180  beträgt  11,85m;  der  Abstand  vom  Orchestramittelpunkt  bis  zur  Skenenvorder- 
wand etwa  14,50  m;  die  Bühnentiefe  rund  6  m,  während  sie  nach  Vitruv  nur  etwa 
3,60  m  messen  müßte.  Die  Bühnenhöhe  ist  ca.  2,50  m  =  rund  SVa  Fuß.  Auch  hier 
stimmt  kein  einziges  Maß  zu  Vitruv  (Abb.  61). 

Tralles:  Radius  des  Grundkreises  nach  Ath.  Mitt.  XVIII,  Taf.  XIII  etwa  13,20  m; 
Abstand  vom  Mittelpunkt  bis  Skenenvorderwand  unbekannt,  wahrscheinlich  —  nach 
den  Spuren  zu  schließen  —  etwa  gleich,  wonach  also  die  Vitruvsche  Vorschrift  er- 
füllt wäre.   Das  Theater  von  Tralles  ist  ähnlich  wie  die  Theater  in  Ephesos,  Magnesia 


IX.  Das  hellenistische  Theater  und  das  Theater  Vitruvs  51 

und  Mileti  umgebaut  worden.  Bühnentiefe  etwa  6,50  m;  nach  Vitruv  nur  etwa 
3,70  m!  Bühnenhöhe  unbekannt,  mindestens  2,50  m.  Hier  stimmt  also  die  Gesamt- 
anlage zu  Vitruv;  wir  werden  sehen,  warum.  Die  Abmessung  der  Bühne  stimmt 
aber  nicht  (Abb.  62). 

Magnesia  a.  M.:  Nach  dem  Umbau.  Radius  des  Grundkreises  etwa  10,65  m; 
Abstand  vom  Orchestramittelpunkt  etwas  größer;  Bühnentiefe  etwa  6  m;  nach  Vitruv 
nur  etwa  3,20  m!  Bühnenhöhe  unbekannt,  aber  mehr  als  2,30  m.  Auch  hier  stimmt 
die  Abmessung  der  Bühnentiefe  nicht  (Abb.  58). 

Ephesos:  Nach  dem  Umbau.  Der  neue  Orchestraradius  mißt  14,47  m;  der 
Abstand  vom  Mittelpunkt  zur  Skenenvorderwand,  und  zwar  zur  altern,  wie  vorher 
etwa  12,50  m;  die  Bühnentiefe  im  Ganzen  ca.  9  m,  ohne  die  Sockelvorsprünge  etwas 
mehr  als  6  m;  nach  Vitruv  müßte  sie  nur  etwa  4,30  m  breit  sein.  Bühnenhöhe 
wie  vorher  2,62  m  =  rund  9  Fuß.  Also  wiederum  keine  Übereinstimmung  mit 
Vitruv  (Abb.  56). 

Die  Vorschriften  Vitruvs  passen  also  zu  den  Verhältnissen  der  angeführten 
hellenistischen  Theater  sehr  genau,  mit  Ausnahme  der  Maßangabe  für  die  Bühnen- 
höhe. Diese  beträgt  nicht  10—12  Fuß,  sondern  nur  8 — 10  Fuß.  Dagegen  lassen 
sie  sich  mit  dem  „kleinasiatischen  Typus  Dörpfelds"  nicht  in  Einklang  bringen. 
Doch  müssen  wir  unterscheiden  zwischen  den  Theatern  von  Termessos,  Sagalassos 
und  Patara,  die  allem  Anschein  nach  Bauten  aus  annähernd  ein  und  derselben 
Zeit  sind,  und  den  umgebauten  Theatern  von  Ephesos,  Milet  und  Tralles,  die 
ursprünglich  hellenistische  Anlagen  waren.  Bei  diesen  ist  die  Gesamtdisposition 
trotz  des  Umbaues  eigentlich  hellenistisch  geblieben,  und  darum  stimmen  auch  die 
Verhältnisse  von  Orchestra  und  Skenengebäude  mit  dem  hellenistischen  Theater 
überein;  und  daher  auch  mit  Vitruv.  Der  „kleinasiatische  Typus  Dörpfelds"  umfaßt 
also  ganz  ungleichartiges  Material:  jüngere  Neubauten  und  Umbauten  älterer  Theater. 
Dieser  Umstand  möchte  vielleicht  jemand  veranlassen,  das  Resultat  unserer  Fest- 
stellung in  Frage  zu  ziehen;  man  könnte  geneigt  sein,  den  Differenzen  in  den 
Abmessungen  kein  Gewicht  beizulegen.  Vitruv  gibt  ja  Vorschriften;  er  ist  nicht 
verantwortlich,  wenn  die  Theater  anders  gebaut  wurden.    Prüfen  wir  also  weiter! 

Als  das  Gemeinsame  des  „kleinasiatischen  Typus"  hebt  Dörpfeld  hervor,  daß 
bei  allen  Theatern  der  Zuschauerraum  größer  als  ein  Halbkreis  sei.  Das  stimmt; 
aber  es  stimmt  auch  bei  allen  hellenistischen  Theatern.  Ferner  sei  die  Orchestra  stets 
größer  als  ein  Halbkreis.  Vitruv  verlangt  eine  Orchestratiefe  von  rund  vier  Fünftel 
des  Durchmessers.  Eine  solche  haben  weder  Ephesos,  noch  Magnesia  und  Tralles  nach 
ihrem  Umbau.  Dagegen  entsprechen  der  Vorschrift  die  Jüngern  Theater  von  Ter- 
messos etc.;  sie  erreichen  diese  Orchestragröße  aber  nur,  weil  bei  ihnen  die  Skenen- 


'  Ausgrabungen  in  Milet,  vorläufiger  Bericht  III  Fig.  3  u.  V  S.  2  f.,  Anzeiger  1906  Sp.  36  Abb.  14  u.  15.  Die  Anlage 
des  ursprünglich  hellenistischen  Theaters  entspricht,  soweit  es  nach  dem  vorhandenen  Plan  festzustellen  ist,  dem  Schema 
Vitruvs;  der  Grundkreis  scheint  die  ehemalige  Skenenfront  zu  berühren.  Nach  dem  Umbau  besaß  das  Theater,  genau 
wie  das  ephesische,  eine  hohe  römische  Bühne,  die  die  alten  Parodoi  versperrte.  Die  Fundamente  der  neuen  Skenenfront 
wurden  vor  die  alte  Wand  gestellt,  nahmen  also  beinahe  den  Platz  des  früheren  Proskenions  ein.  Die  Hyposkenionwand 
erhielt  in  diesem  Theater  einen  eigentümlichen  Schmuck:  eine  Reihe  kleiner  buntfarbiger  freistehender  Säulen,  wohl  in 
Reminiszenz  an  das  hellenistische  Proskenion.  .\lso  trotz  der  großen  Ordnungen  an  der  Skenenfront,  vorne  an  der 
Bühne  noch  eine  kleine  Säulenarchitektur. 
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front  weit  von  der  Tangente  an  den  Grundkreis  abgerückt  worden  ist,  was,  wie 
wir  sahen,  Vitruv  widerspricht.  Ein  weiteres  Zeichen  seien  die  offenen  Parodoi, 
die  genau  wie  im  griechischen  Theater  die  Zugänge  zur  Orchestra  bilden.  Dies 
stimmt  wieder  zur  jüngeren  Gruppe,  während  man  in  Ephesos,  Magnesia  und  Milet 
durch  den  Einbau  der  neuen  Bühne  die  Parodoi  verschloß.  Mit  diesen  Eigen- 
tümlichkeiten des  „kleinasiatischen  Typus"  ist  also  nichts  gewonnen.  Gerade  die 
umgebauten  Theater  besitzen  sie  nicht;  während  die  Neubauten  den  Forde- 
rungen Dörpfelds  an  den  Typus  entsprechen.  Vorher  war  es  umgekehrt.  Wir 
prüfen  weiter. 

Vom  architektonischen  Aufbau  des  Skenenobergeschosses  sagt  Vitruv  nichts 
aus.  Es  ist  imnierhin  fraglich,  ob  aus  seinem  Schweigen  der  Schluß  gezogen  werden 
darf,  daß  im  „theatrum  Graecorum"  das  Obergeschoß  genau  so  ausgesehen  habe, 
wie  im  „theatrum  latinum".  Dörpfeld  scheint  das  anzunehmen;  denn  die  archi- 
tektonische Ausstattung  der  Theater  von  Termessos  etc.  ist  ihm  ein  weiterer  Beweis 
dafür,  daß  Vitruv  mit  dem  „theatrum  Graecorum"  nur  den  „kleinasiatischen  Typus" 
(Dörpfelds),  nicht  das  hellenistische  Theater  im  Auge  hat.  Diese  Annahme  Dörp- 
felds ist  aber  etwas  willkürlich,  ebenso  wie  die  Rekonstruktion,  die  er  Ath.  Mitt.  XXII 
(1897),  453  Fig.  2  vom  Grundriß  des  „theatrum  Graecorum"  Vitruvs  gibt.  Das  ist 
ein  Idealgrundriß  des  „kleinasiatischen  Typus",  der  mit  den  Ruinen  nur  sehr  ent- 
fernt übereinstimmt.  Dörpfeld  rückt  das  Skenengebäude  so  an  den  Grundkreis,  daß 
die  Vorderflucht  der  Säulendekoration  diesen  tangiert,  und  zeichnet  eine  Bühne 
davor,  die  schmäler  ist,  als  alle  wirklichen  des  „kleinasiatischen  Typus".  Abgesehen 
davon,  daß  die  Vorderflucht  der  Säulendekoration  von  keinem  Baumeister  je  als 
Grundlage  seiner  Messungen  verwendet  wird,  wenn  er  hinter  dieser  eine  durch- 
laufende Gebäudewand  zur  Verfügung  hat,  ist  es  auch  unwahrscheinlich,  daß  dieser 
den  architektonischen  Schmuck,  der  überall  verschieden  ist,  als  Ausgangspunkt  für 
Maasverhältnisse  wählt,  statt  der  wirklichen  Vorderwand  der  Skene.  Wohl  gehört  die 
vorgestellte  Architektur  zur  Skenenfront,  aber  sie  ist  nicht  selbst  die  „scaenae  frons", 
von  der  Vitruv  spricht.  Dörpfeld  hat  das  nur  seinem  vermeintlichen  Typus  zulieb 
angenommen.  Und  wie  läßt  sich  die  Behauptung,  die  Vorderflucht  der  Säulendekoration 
sei  als  „scaenae  frons"  aufzufassen,  mit  seiner  andern  Behauptung  vereinigen,  daß 
eben  diese  Vorderwanddekoration  im  römischen  Theater  das  „Proskenion"  sei?  Ein 
und  dasselbe  soll  im  „kleinasiatischen  Typus"  scaenae  frons,  und  im  römischen 
Theater  proscaenium  sein  (Dörpfeld-Reisch  a.  O.  391)?  Das  sind  doch  Widersprüche! 
Halten  wir  aber  an  der  Vorderflucht  des  Bühnenhauses  als  „scaenae  frons"  fest, 
so  stimmt  nicht  nur  die  Vitruvsche  Vorschrift  mit  dem  hellenistischen  Theater, 
sondern  es  wird  auch  verständlich,  wenn  Vitruv,  der  die  geringere  Breite  der 
Bühne  eigens  betont,  von  einem  Aufbau  eines  reichen  architektonischen  Gerüstes 
nichts  berichtet. 

Doch  es  kommt  zu  alledem  noch  die  von  Dörpfeld  ganz  beiseite  gelassene 
Frage  nach  der  Entstehungszeit  der  Theaterbauten  seines  Typus.  Termessos  soll 
bis  in  augusteische  Zeit  hineinreichen;  so  wird  nach  Lanckoronski  a.  O.  92  f.  an- 
genommen, und  durch  Inschriften  bezeugt;  Inschrift  Nr.  60:  AhoxQdTOQa  Kaioaqa 
Zeßaoxbv  \  ßf.ov  vior  \  6  dijfiog  y.xL  (vom  linken  Eckpfeiler  der  Skene).  In  Nr.  61  wird 
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ein  KJevöeag  Kßijdidniog  erwähnt,  der  vielleicht  verwandt  war  mit  Kßtiölaoig  Fcovdßiov 
(IHS.  1891,  243  ff.  Inscriptions  from  Western  Cilicia  Nr.  27  unter  den  Namen  „on 
the  front  of  the  Nord  Anta  of  the  Temple  above  the  cave",  die  vom  Herausgeber 
ganz  ungefähr  nach  dem  epigraphischen  Charakter  auf  augusteiische  Zeit  geschätzt 
werden).  Die  Verwandtschaft  steht  völlig  in  der  Luft;  K(v()iaoig  kann  ein  Sohn,  aber 
ebensogut  ein  Enkel  oder  Urenkel  des  KßrjdidoaK  sein.  Wir  werden  unten  sehn, 
daß  der  Bau  etwa  aus  augusteischer  Zeit  stammen  kann,  die  Säulenarchitektur  der 
Skenenfront  jedoch  in  das  II.  Jahrhundert  zu  datieren  ist.  Nach  Texier  (a.  O.  III 
S.  195)  gehört  der  Bau  von  Patara  in  die  Zeit  des  Antoninus  Pius.  Auch  die  Bühnen- 
architektur der  übrigen  Theater  stammt  sicher  erst  aus  dem  II.  Jahrhundert  n.  Chr. 
Es  ist  der  fertige  Stil  der  antoninischen  Zeit,  dessen  ornamentale  Einzelheiten  sich 
hier  im  Süden  bereits  zu  schematisch  abstrakten  Gebilden  umzuformen  beginnen, 
der  mit  hochgesteltzten  Untersätzen,  gedrehten  Säulen,  Kompositkapitälen  und  ge- 
schweiften Friesen  arbeitet.  Von  Ephesos  wissen  wir  bestimmter  (Forschungen  in 
Ephesos  II,  30),  daß  der  Umbau  im  I.  Jahrhundert  n.  Chr.  begonnen,  aber  erst  im 
Anfang  des  II.  vollendet  worden  ist. 

Die  Bauten  des  „Dörpfeldschen  kleinasiatischen  Typus"  sind  also  z.  T.  schon 
zu  Anfang  des  I,  Jahrhunderts  in  der  Hauptsache  aber  erst  im  II.  Jahrhundert  ent- 
standen. Soll  man  sie  dann  noch  griechisch  nennen?  Kleinasien  war  damals 
schon  lange  römische  Provinz,  und  das  römische  Theater  um  diese  Zeit  längst 
vorherrschend. 

Dörpfeld  vermutet,  Vitruv  habe  den  Theatertypus,  den  dieser  seinen  Vorschriften 
zugrunde  gelegt  hat,  etwa  in  Rom  kennen  gelernt  (Ath.  Mitt.  XXII,  447).  Er  stützt 
sich  auf  die  Nachricht,  daß  im  Pompeiustheater  (erbaut  im  Jahre  55  v.  Chr.)  im 
Jahre  17  v.  Chr.  ludi  graeci  thymelici  aufgeführt  worden  seien,  und  er  schließt  daraus, 
daß  dieses  Theater  eine  große  Orchestra  nach  griechischem  Muster  und  dann  wohl 
auch  eine  hohe  Bühne  gehabt  haben  müsse.  Pompejus  hatte  ja  sein  Theater  nach 
dem  Vorbild  von  Mitylene  erbauen  lassen.  Aber  erstens  wissen  wir  sehr  wenig  von 
der  Gestalt  des  Pompejustheaters,  zweitens  widerspricht  das,  was  wir  wissen,  der 
Annahme  einer  großen  griechischen  Orchestra,  und  drittens  soll  weiter  unten  gezeigt 
werden,  was  Pompejus  dem  Vorbild  von  Mitylene  entnommen  hat,  so  daß  also  die 
Folgerung  Dörpfelds,  es  habe  dem  Schema  Vitruvs  entsprochen,  nicht  standhält. 
Das  Pompejustheater  ist  kein  Beweis  zugunsten  eines  besonderen  vitruvianischen  Typus. 

Aber  darin  hat  Dörpfeld  recht:  Vitruv  gibt  Vorschriften,  wenn  er  beginnt: 
In  Graecorum  theatris  non  omnia  isdem  rationibus  sunt  facienda.  Erst  wo  er  fort- 
fährt: ita  tribus  centris  hac  descriptione  ampliorem  habent  orchestram  Graeci.  .  .  . 
gleicht  der  Text  mehr  einer  Beschreibung.  Man  kann  also  wirklich  behaupten, 
Vitruv  habe  bestimmte  Regeln  gegeben,  damit  zu  seiner  Zeit  darnach  griechische 
Theater  gebaut  würden.  —  Das  ist  die  Basis,  auf  der  Dörpfeld  seine  Annahme  auf- 
gebaut hat.  —  Und  da  Vitruv  zur  Zeit  des  Augustus  lebte,  i  können  sich  seine  Vor- 


1  Das  ist  jetzt  soviel  wie  sicher.  Alle  Umdatierungsversuche  scheinen  mißlungen;  vgl.  Kroll  u.  Skutsch  (Teuffei), 
Rom.  Literaturgesch.  II,  153.  Danach  ist  auch  Vitruvs  Abhängigkeit  von  dem  Mechaniker  Athenaios  zu  verneinen.  H.  Diels 
(Sitz.Ber.  Berl.  Ak.  1893,  111)  hat  diesen  aus  sprachlichen  Gründen  ins  11.  Jahrhundert  n.  Chr.  gesetzt.  Btide,  Alhenaios 
und  Vitruv  benützten  aber  vielleicht  dieselbe  Epidome  des  Diades. 
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Schriften  nur  auf  jüngere  Bauten  beziehen,  also  nicht  auf  die  hellenistischen  Theater 
Kleinasiens. 

Eine  solche  Auffassung  des  Vitruv  ist  zwar  verständlich,  aber  doch  wohl  nicht 
ganz  richtig,  Vitruv  gibt  nicht  als  gewiegter  Praktiker,  sondern  als  Theoretiker 
Vorschriften,  vgl.  lib.  V  praef.  1:  quod  etiam  velim  nostris  quoque  studiis  res  pate- 
retur .  .  .;  überhaupt  die  Einleitungen  seiner  Bücher,  oder  Stellen,  wo  er  lediglich 
referiert:  V,  1,  1;  VI,  7,  1 — 6;  X,  2,  13  etc.  Von  dem  was  er  in  Rom  oder  Italien  sah, 
war  es  ihm  leicht,  sich  gute  Kenntnisse  zu  verschaffen;  über  Auswärtiges,  von  dem 
er  keine  eigene  Anschauung  hatte,  ließ  er  sich  durch  griechische  Berichte  belehren. 
Diese  benützte  er,  wie  es  ihm  gut  schien.  So  hat  er  über  das  griechische  Haus 
gehandelt,  wie  es  in  der  hellenistischen  Zeit  geworden  war,  und  seiner  Zeit  als 
Ideal  erschien.  Oder  er  hat  über  griechische  Bauformen  Maßangaben  gemacht,  die 
mehr  dem  hermogenischen  Kanon  zu  entsprechen  scheinen  als  den  Formen  seiner 
Zeit.  Auch  den  tuskischen  Holzbau  hat  er  in  Form  einer  Vorschrift  beschrieben, 
und  doch  wurden  sicherlich  damals  keine  solchen  Tempel  mehr  gebaut.  Es  ist 
daher  berechtigt  anzunehmen,  daß  Vitruv  auch  seine  Vorschriften  für  das  griechische 
Theater  aus  griechischen  Schriftstellern  entnommen  hat.  Woher  sollte  er  sie  sonst 
haben?  Denn  es  ist  doch  sehr  fraglich,  ob  es  in  Rom  zu  seiner  Zeit  ein  griechisches 
Theater  gegeben  hat  (s.  u.).  Er  würde  vielleicht  sonst  nicht  immer  vom  theatrum 
Graecorum,  sondern  eher  vom  theatrum  graecum  sprechen,  oder  ein  Beispiel  eines 
solchen  in  Rom  nennen.  Nein,  Vitruv  war  mit  allem,  was  er  vom  griechischen 
Theater  sagen  wollte,  auf  griechische  Vorbilder  angewiesen.  Und  da  gab  es  zu 
seiner  Zeit  eben  keine  andern,  als  die  hellenistischen  Theater.  Selbst  einmal  zu- 
gegeben, daß  Vitruv  einer  beabsichtigten  Neuschöpfung  das  Wort  geredet  hätte,  einer 
Verquickung  der  hellenischen  und  der  lateinischen  Theaterform,  wie  sie  uns  Dörpfeld 
lehrt,  —  die  Grundlagen  dafür  mußte  er  doch  dem  hellenistischen  Theater  ent- 
nehmen. Und  wir  wissen  ja  aus  Vitruv  selbst,  daß  er  griechische  Quellen  benützt 
hat.  Man  mag  die  Sache  drehen,  wie  man  will:  was  uns  Vitruv  vom  theatrum 
Graecorum  überliefert,  geht  direkt  oder  indirekt  auf  das  hellenistische  Theater  zurück. 
An  sich  wäre  es  dann  zunächst  gleichgültig,  ob  Dörpfeld  mit  der  Annahme  recht 
hat,  daß  manche  Paragraphen  der  Theaterbeschreibung  Vitruvs  für  beide  Theater- 
arten passen  (Dörpfeld-Reisch  S.  160)  und  wenn  er  folglich  daraus  einen  Kompromiß- 
Typus  ersinnt,  für  den  Vitruv  seine  Vorschriften  gegeben  haben  soll,  oder  ob  die- 
jenigen das  Richtige  treffen,  die  Vitruvs  Beschreibung  des  theatrum  Graecorum  als 
eine  gelehrte  Gegenüberstellung  zum  römischen  Theater  ansehen,  die  in 
Form  einer  Bauvorschrift  auftritt. 

Da  wir  aber  nun  erkannt  haben,  daß  die  Anlageverhältnisse  des  hellenistischen 
Theaters  mit  den  Maßen  Vitruvs  viel  besser  übereinstimmen  als  die  des  sogenannten 
„kleinasiatischen"  Typus  —  was  doch  kein  Zufall  sein  kann  — ,  müssen  wir  doch 
zugeben,  daß  alle  Wahrscheinlichkeit  vorhanden  ist,  Vitruv  habe  alte  hellenistische 
Berichte  über  das  Theater  lediglich  wiedergegeben,  m.  a,  W,  seine  Vorschriften 
beziehen  sich  wirklich  auf  das  hellenistische  Theater. 

„Es  besteht",  sagt  Puchstein  auf  Seite  3  seines  Buches,  „meines  Erachtens  nicht 
der  geringste   Gegensatz   zwischen  Vitruv    und    dem   echt  griechischen  Theater." 
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Puchstein  hat  dabei  aber  nur  zur  Hälfte  recht,  er  ist  zu  weit  gegangen,  indem  er 
alle  griechischen  Theater  umfaßte,  vom  V. — I.  Jahrhundert.  Dörpfeld  dagegen  ging 
nach  der  andern  Seite  über  das  Ziel  hinaus;  er  sah  in  allen  Phasen  der  Entwicklung 
des  griechischen  Theaters  einen  Widerspruch  zu  Vitruv  und  suchte  deshalb  den 
Ausweg  zum  „kleinasiatischen  Typus".  Die  Wahrheit  liegt,  wie  so  oft,  in  der  Mitte: 
Das  altgriechische  Theater  besaß  im  Gegensatz  zu  Puchstein  keine 
hohe  Bühne,  das  hellenistische  Theater  aber  hatte  im  Gegensatz  zu 
Dörpfeld,  und  in  Übereinstimmung  mit  Vitruv  eine  hohe  Bühne.  Beide, 
Puchstein  und  Dörpfeld,  sind  als  Gegner  an  der  Wahrheit  vorbeigegangen.  Dörpfeld 
führt  nun  aber  in  seinen  Beweisführungen  für  seinen  vitruvianischen  kleinasiatischen 
Typus  Einiges  an,  das  im  einzelnen  noch  widerlegt  werden  muß.  Ich  folge  seinen 
Beweisen  Ath.  Mitt.  XXVIII,  424  f. 

1.  Wo  sagt  Vitruv,  im  „theatrum  Graecorum"  hätte  die  Skene  mehr  als  zwei 
Geschosse?  Allerdings  nennt  er  die  Säulenreihe  am  Proskenion  nicht,  aber  sagt  er 
etwa,  das  Hauptgeschoß  der  Skene  sei  mit  einer  vorgestellten  Säulenreihe  ausgestattet 
gewesen,  welche  scaenae  frons  oder  auch  Proskenion  genannt  wurde? 

2.  Wo  ist  über  der  Säulendekoration  der  Skenenfront  ein  wirkliches  Podium, 
das  als  Theologeion  gedient  hat?  Ich  kenne  keine  Ruine,  die  das  bezeugt.  In 
Orange  sind  über  der  ersten  und  zweiten  Ordnung  ganz  kleine  Schlupflöcher;  sonst 
befindet  sich  nirgends  eine  Tür  für  die  fraglichen  Göttererscheinungen.  Das  Theater 
von  Orange  ist  ein  römischer  Bau  aus  dem  II.  Jahrhundert,  i  Auch  am  Herodes- 
Atticus-Theater  in  Athen  sind  nicht  die  geringsten  Anzeichen  dafür  vorhanden.  Und 
wie  läßt  sich  die  Regel  Vitruvs:  die  Seite  des  eingeschriebenen  Quadrates  soll 
mit  der  Proskenionflucht  zusammenfallen,  vereinigen  mit  der  Annahme,  der  Säulen- 
schmuck der  scaenae  frons  sei  das  Proskenion?  An  die  Vorderflucht  dieser  gleichen 
Säulenstellung  läßt  Dörpfeld  ja  den  Orchestragrundkreis  tangieren,  Ath.  Mitt.  XXII,  453. 
Entweder  ist  die  Säulendekoration  Proskenion,  oder  sie  ist  Skenenfront,  aber  nicht 
beides.  Die  Beweisführung,  die  mit  den  Begriffen  so  wechselt,  wirkt  nicht  überzeugend. 

3.  „Im  hellenistischen  Theater  bildet  die  Orchestra  einen  vollen  Kreis",  sagt 
Dörpfeld  weiter.  Das  stimmt  nur  in  Athen,  wo  der  Grundkreis,  d.  i.  die  Vorder- 
kante der  untersten  Sitzreihe,  in  der  Tat  die  Proskenionflucht  nicht  berührt.  Aber 
in  Eretria,  Epidauros,  Sikyon  und  Oropos  schneidet  der  Grundkreis  die  Proskenion- 
flucht, und  in  Ephesos,  Delos  und  Priene  trifft  die  Proskenionflucht,  wie  wir  sahen, 
mit  der  eingeschriebenen  Quadratseite  zusammen. 

4.  Wo  steht  etwas  bei  Vitruv  über  die  Höhenlage  der  untersten  Sitzreihen? 
Wie  kann  Dörpfeld  behaupten,  diese  seien  im  „theatrum  Graecorum"  nicht  bis  zur 
Orchestra  hinabgegangen?  Wissen  wir  bestimmt,  daß  bei  den  „kleinasiatischen" 
Theatern,  die  eine  vertiefte  Orchestra  haben,  kein  Umbau  vorliegt? 

5.  Von  einer  Überdeckung  des  ganzen  Theaterraumes  mit  Segeltüchern  ist  beim 
„theatrum  Graecorum"  nirgends  die  Rede.  Ist  etwa  die  bauliche  Einheitlichkeit,  die 
für  eine  solche  Überdeckung  gefordert  wird,  beim  Theater  im  Termessos  oder 
Sagalassos  vorhanden? 

'  S.  u.  röm.  Theater  S.  86. 
Fi  echter,  Baugeschichtliche  Entwicklung  des  antiken  Theaters  5 
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6.  Gerade  in  den  beiden  genannten  Theatern,  sowie  in  Perge  und  Jassos  ist 
das  Skenengebäude  nicht  organisch  zu  einem  Bauganzen  mit  dem  Koilon  verbunden. 
Was  berechtigt  Dörpfeld  zu  dem  Schluß,  im  Theater  Vitruvs  seien  beide  Teile  ge- 
wöhnlich miteinander  vereinigt?  Er  verwischt  dauernd  die  Grenzen,  unterschiebt 
dem  „theatrum  Graecorum"  Eigenschaften  des  römischen  Theaters,  und  hält  sich 
nicht  einmal  strikte  an  die  „typischen"  Beispiele  seines  kleinasiatischen  Typus. 

Wir  haben  also  Punkt  für  Punkt  widerlegt.  Es  spricht  alles  gegen  Dörpfelds 
Erklärung  des  „theatrum  Graecorum"  Vitruvs.  Wir  müssen  auch  an  dem  Unterschied 
zwischen  der  römischen  Säulenfassade  an  der  Skenenfront  und  dem  hellenistischen 
Säulenproskenion  mit  Puchstein  festhalten,  gegen  Dörpfeld,  der  ihn  leugnet.  Es 
wird  noch  gezeigt  werden,  daß  die  römische  Säulenfassade  stilistisch  etwas  anderes 
ist  und  bedeutet,  als  das  hellenistische  Säulenproskenion.  Die  Bauidee  ist  eine 
andere  —  hier  Stützenstellung  für  eine  Bühne,  dort  aber  vorgestellte,  oft  mehr- 
stöckige Dekoration.  Und  mehrstöckige  hellenistische  Proskenien  gibt  es  doch 
nicht?  (Dörpfeld-Reisch  S.  391.)  So  glauben  wir  also  Dörpfelds  Hypothese  vom 
„kleinasiatischen"  Theater  widerlegt  zu  haben  und  sagen  zu  dürfen:  Vitruvs  Vor- 
schriften passen  am  besten  und  einfachsten  auf  das  hellenistische  Theater; 
es  braucht,  wenn  wir  das  erkannt  haben,  keine  Hypothesen  und  künstlichen  Theorien 
mehr,  Vitruvs  Zeugnis  ist  klar  und  deutlich.  Es  stimmt  auch  mit  den  übrigen  Zeug- 
nissen aus  der  antiken  Überlieferung  des  III. — I.  Jahrhunderts  völlig  überein.  Vitruvs 
Theater  besaß,  wie  das  hellenistische,  eine  Bühne,  auf  der  die  Skeniker  auftraten, 
und  eine  Orchestra  für  die  Thymeliker:  .  .  .  tragici  et  comici  actores  in  scaena 
peragunt,  reliqui  autem  artifices  suas  per  orchestram  praestant  actiones  itaque  ex 
eo  scaenici  et  thymelici  graece  separatim  nominantur. 

So  ist  es  ein  durch  die  MonumiCnte  und  die  Überlieferung  vollkommen  ge- 
sichertes Ergebnis:  Vitruvs  „theatrum  Graecorum"  ist  mit  dem  hellenistischen 
Theater  identisch. 

X.  DIE  ENTWICKLUNGSGESCHICHTE  DES  GRIECHISCHEN  THEATER- 
GEBÄUDES 

Die  frühe  Zeit,  für  die  wir  nur  auf  literarische  Nachrichten  angewiesen  sind, 
falle  hier  außer  Betracht.  Für  uns  gilt  nur  jener  Zeitraum,  in  dem  wir  zu  den  antiken 
Berichten  auch  bauliche  Dokumente  besitzen.  Treibende  Kraft  zur  Veränderung  der 
Bauwerke  sind  immer  die  neuen  Gedanken,  die  eine  Zeit  beschäftigen.  Auch  beim 
Theater  wird  ein  veränderter  Anspruch  stets  die  Veranlassung  sein,  die  Form  des 
Skenengebäudes  zu  entwickeln  und  immer  wieder  neu  zu  gestalten. 

Die  räumliche  Grundidee  ist  im  griechischen  Theater  der  runde  Tanzplatz,  auf 
dem  bei  festlichen  Anlässen  zu  Ehren  der  Götter  Tänze  und  Gesänge  aufgeführt 
werden.  Für  die  Zuschauer  wird  ringsum,  oder  doch  in  einem  größeren  Umfang 
ein  ansteigender  Platz  hergerichtet,  um  möglichst  vielen  eine  gute  Übersicht  und 
damit  die  Teilnahme  an  der  festlichen  Feier  zu  verschaffen.  Dieser  Zuschauerraum 
wird  sich  rein  formal  auf  das  vollkommenste  entwickeln:  Die  Einteilung  in  Keoxidfg 
und  dia'Qcbixaxa,  die  Ausstattung  mit  Steinsitzen  und  einer  schöngebildeten  Poedrie, 
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der  Wasserkanal,  die  Paradoseingänge,  alles  das  folgt  ganz  wie  von  selbst  aus  der 
Idee  des  Raumes  bei  fortschreitend  wachsender  Kultur.  Neue  Ansprüche  werden  die 
Anlage  in  griechischer  Zeit  nicht  mehr  wesentlich  beeinflussen  und  verändern.  An 
die  Orchestra  tritt  schon  früh  die  üxi]r/j,  die  Garderobebude.  Mit  der  Entwicklung  des 
Schauspieles  wird  sie  als  Garderobehaus  notwendig.  Schauspieler  und  Chor  treten 
davor  auf  und  spielen  gemeinsam  in  der  Orchestra.  Größere  Ansprüche  werden 
aber  bald  die  einfache  Bretterbude  zu  einem  ständigen  Haus  werden  lassen,  aus 
dem  die  Schauspieler  herauskommen,  und  das  den  Ort  der  Handlung  symbolisch 
andeutet.! 

So  entsteht  in  Athen  bereits  im  V.  Jahrhundert  ein  längliches  Skenengebäude 
mit  schwerfälligen  Paraskenien,  wenn  wir  die  Reste  der  Fundamente  richtig  deuten. 
Von  der  Gestalt  des  Baues  wissen  wir  jedoch  nichts.  Sicherlich  rahmten  die  weit 
vortretenden  Paraskenien  den  Schauplatz  der  Handlung  ein.  Im  IV.  Jahrhundert 
treten  an  Stelle  der  schweren  Paraskenien  sechssäulige  Vorhallen.  Was  zu  dieser 
Veränderung  den  Anlaß  gab,  ist  unbekannt.  Vielleicht  hängt  sie  zusammen  mit  den 
Neuerungen,  die  schon  im  letzten  Drittel  des  V.  Jahrhunderts  im  athenischen  Theater 
eingeführt  worden  sind:  Die  geöffnete  Vorderwand,  die  Skenenmalerei,  der 
Vorhang,  die  Flugmaschine  und  ein  niedriger  Bühneneinbau.  Große  Öff- 
nungen in  der  Skenenwand  haben  wir  erschlossen  aus  der  freilich  nicht  ganz  sichern 
Anordnung  von  drei  großen  Öffnungen  in  Eretria,  ferner  als  Vorstufe  für  die  helle- 
nistische Skenenfront,  und  endlich  aus  den  Berichten  über  die  Skenenmalerei  und  aus 
den  noch  erhaltenen  Nachbildungen  von  Skenenbildern.  Die  volle  Übereinstimmung 
mit  allem,  was  die  Stücke  des  Euripides  und  Aristophanes  über  die  Spielvorgänge 
und  Theatereinrichtung  erkennen  lassen,  macht  unsere  Annahme  nicht  nur  sehr 
wahrscheinlich,  sondern  erhebt  sie  zur  Gewißheit,  so  daß  wir  als  sichere  Tatsache 
behaupten  dürfen:  Das  Theater  des  ausgehenden  V.  Jahrhunderts  besaß 
bereits  eine  mit  großen  Öffnungen  versehene  Skenenwand.  Der  Aufbau  des 
Skenengebäudes  bestand  vermutlich  in  der  Hauptsache  aus  Holz,  wie  wir  aus  den 
großen  Einlassungen  für  Ständer  in  der  Rückwand  des  athenischen  Bühnengebäudes 
schließen  mußten.  Die  Höhe  der  Öffnungen  muß  mindestens  etwa  5 — 6  m  betragen 
haben,  vielleicht  noch  mehr,  wenn  die  gemalten  Prospekte  eine  gewisse  Illusion 
hervorbringen  sollten. 

Die  Einführung  der  Neuerungen  im  athenischen  Theater  bedeutet  eine  wichtige 
Epoche.  Man  erkennt  deutlich,  daß  das  Bestreben  darnach  ging,  die  „Bühnen- 
einrichtung" immer  realistischer  zu  gestalten.  Dazu  halfen  die  Skenenmalerei  (s.  o.  S.48), 
der  Vorhang  (Bethe,  Proleg.  S.  186  ff.),  die  Flugmaschine  (Bethe,  Proleg.  142  ff.)  und 
ein  Bühneneinbau,  der  sich  wenig  über  die  Orchestra  erhob.  Ein  solcher  wird 
ästhetisch  gefordert,  als  Verbindungslinie  der  vortretenden,  den  Spielplatz  seitlich  be- 
grenzenden Paraskenien;  er  wird  aber  auch  aus  gewissen  Spielvorgängen  (vgl.  Bethe, 
Proleg.  S.  68  ff.)  unwiderleglich  erschlossen.  Bauliche  Indizien  sind  freilich  nicht  dafür 
vorhanden;  es  genügt,  daß  die  Baureste  des  athenischen  Theaters  wenigstens  nicht 
widersprechen  (s.o. S.  11).  Vermutlich  hat  man  sich  mit  dem  Aufbau  von  Holzpodien, 


1  Zum   erstenmal   erscheint  in  der  Orestie  458  ein   Haus   mit  Türen.     Zwischen  467  und   458  ist  also   die   früher 
schmucl<lose  Garderobenbude  mit  einer  gemalten  Dekoration  versehen  worden.    Bethe,  Proleg.  199. 
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die  je  nach  den  Forderungen  des  Stückes  verschieden  gestaltet  waren,  begnügt.  Ich 
halte  es  also  für  unrichtig,  die  Annahme  von  dem  Einbau  eines  Bühnenpodiums 
mit  dem  Mangel  von  baulichen  Anhaltspunkten  abzutun;  warum  soll  eine  ästhetisch 
und  inhaltlich  geforderte  Bereicherung  der  skenischen  Ausdrucksmittel  für  die  Stücke 
der  klassischen  Zeit  ausgeschlossen  sein,  nur  weil  sie  sich  baulich  nicht  beweisen 
läßt?  Die  literarischen  Dokumente  sind  doch  gleichwertig.  Und  da  die  Einrichtung 
baulich  möglich  ist,  und  zu  dem  neu  gewonnenen  Bild  vom  Skenengebäude  des 
ausgehenden  V.  Jahrhunderts  paßt,  ist  die  Annahme  vollauf  berechtigt. 

Im  Laufe  des  IV.  Jahrhunderts  entwickelten  sich  Drama  und  Komödie  zu 
immer  größerer  Selbständigkeit.  Die  altgewohnten  Chortänze  und  Gesänge  begannen 
als  eine  hemmende  Fessel  für  die  Handlung  empfunden  zu  werden,  und  wurden 
mehr  und  mehr  eingeschränkt.  Doch  ist  über  die  weitere  Geschichte  des  drama- 
tischen Chores  völlige  Sicherheit  bisher  noch  nicht  erzielt.  Die  neuen  Menander- 
Fragmente  zeigen,  daß  schon  Menander  den  Chor  ganz  von  der  Handlung  getrennt 
hat.  „Die  Notiz  yooov,  und  gelegentlich  ein  kurzer  Hinweis  beim  ersten  Auftreten 
des  Chores,  ist  alles,  was  von  ihm  bei  Menander  noch  übrig  ist,"  (Leo,  Hermes 
XLIII  [1908],  166;  id.  Plautinische  Forsch. 2  227  f.;  Bethe,  S.Ber.  Lpz.  Ges.  d.Wiss.  1908 
S.  209.)  Der  Chor  fungierte  nur  noch  als  Zwischenakts-Unterhaltung,  konnte  also 
nach  Belieben  auftreten  oder  fortbleiben.  Zu  solcher  Unterhaltung  dienten  wohl  auch 
die  sieben  Choreuten,  die  in  Delphi  um  150  v.  Chr.  bezeugt  sind.  (Wescher-Foucart, 
Inscr.  d.  Delphes  3 — 6;  Bethe,  Proleg.  248  Anm.  28  dort  noch  als  Vermutung  aus- 
gesprochen, die  nun  durch  die  neuen  Menanderfunde  bestätigt  worden  ist.)  Über 
eine  etwaige  Verwendung  des  Chores  im  hellenistischen  Satyrspiel  wissen  wir  durchaus 
nichts.  Es  existiert  kein  hellenistisches  Satyrstück  mehr.  Die  Erwähnung  von  Satyr- 
spieldichtern in  den  Didaskalien  von  Magnesia  aus  dem  I.  vorchristlichen  Jahrhundert 
(Ath.  Mitt.  XIX  [1894],  96  f.)  darf  nicht  einmal  als  Anzeichen  einer  Möglichkeit  für 
einen  Chor  im  I.  Jahrhundert  angesehen  werden,  wie  Reisch  a.  O.  263  es  gern  haben 
möchte  (vgl.  Bethe,  Proleg.  247).  Für  die  Tragödie  liegt  die  Sache  am  schwierigsten: 
Leos  Behauptung,  aus  Seneca  sei  das  Weiterleben  des  tragischen  Chores  zu  folgern 
(Rhein.  Mus.  LH  [1897],  509),  ist  jetzt  erschüttert  durch  Friedländer  (Berl.  Zeitschr. 
f.  d.  Gymnasialwesen  LXVI  [1912]).  Aber  man  wird  für  die  Aufführung  klassischer 
Tragödien  immerhin  eines  Chores  oder  wenigstens  einer  Andeutung  oder  eines  Er- 
satzes bedurft  haben  (Bethe,  Proleg.  249  ff.). 

Auch  die  inschriftlichen  Zeugnisse  von  der  Trennung  der  Thymeliker  und  Skeniker 
sprechen  gegen  eine  längere  Dauer  der  dramatischen  Aufführungen  in  der  Orchestra. 
Seit  dem  III.  Jahrhundert  sind  {}vfu-hxoi  und  axypnxol  äycövsg  nachgewiesen,  Bethe, 
Hermes  XXXVI,  597.  Unten  in  der  weiten  Orchestra  werden  die  alten  Dithyramben 
aufgeführt,  die  man  unter  der  „Virtuosenrubrik"  der  avh]Tai  wiedererkannt  hat.   Hier 

traten    auch    auf     die  ^uyjqyöol    y.iOuoiOTai   und   y.ii}aQ(pdoi.      Diesen    dvinhxol    äycöveg 

werden  die  oxrjvixol  äyojvsg  gegenübergestellt.  Beide  müssen  also  als  gesonderte 
Gruppen  damals  anerkannt  worden  sein.  Es  unterliegt  daher  keinem  Zweifel,  daß  ihre 
Namen  von  den  Teilen  des  Theatergebäudes  abgeleitet  sind,  zu  denen  sie  gehörten. 
Es  darf  somit  als  feststehend  betrachtet  werden,  daß  der  Chor  im  hellenistischen 
Theater  als  Teil  der  Handlung  bedeutungslos  war,  oder  ganz  ausschied.   Es  hindert 


X.  Die  Entwicklungsgeschichte  des  griechischen  Theatergebäudes  69 

uns  also  nichts,  den  Spielplatz  für  die  zwei  bis  drei  oder  höchstens  vier  zusammen 
agierenden  Schauspieler  auf  dem  Proskenion  anzunehmen. 

Wir  erfahren  auch  aus  keiner  einzigen  Notiz  für  die  Zeit  vom  III. — I.  Jahrhundert 
etwas  Gegenteiliges.  Auch  nicht  aus  dem  Bruchstück  einer  Komödie  des  Heniochos 
(Reisch  a.  O.  S.  246),  aus  der  Reisch  mit  Bestimmtheit  auf  die  Orchestra  schließen 
möchte.  Daß  Reisch  das  Fortbestehen  des  klassischen  Chores  bis  in  späte  Zeit 
glaubte  nachweisen  zu  können,  bestärkte  Dörpfeld  in  seiner  Anschauung;  ja  es 
wurde  für  ihn  eine  unumstößliche  Tatsache,  daß  auch  im  hellenistischen  Theater  nur 
die  Orchestra  der  Schauplatz  von  Tragödie  und  Komödie  gewesen  sei.  Und  das 
führte  ihn  weiter  zu  der  Theorie  von  der  Erhöhung  der  halben  Orchestra  und  der 
Tieferlegung  des  anderen  Orchestrateils,  wodurch  dann  die  römische  Bühne  ent- 
standen sein  sollte.  Daß  seine  Folgerungen  jedoch  auf  falscher  Basis  beruhen,  und 
an  sich  unrichtig  sind,  wird  die  Entwicklung  des  römischen  Theaters  lehren.  Tat- 
sächlich hat  der  dramatische  Chor  in  hellenistischer  Zeit  keine  Bedeutung  mehr. 
Es  kann  also  gegen  eine  örtliche  Trennung  der  Schauspieler  vom  Chor  nichts 
eingewendet  werden.  Und  da  das  Proskenion  baulich  als  hohe  Bühne  nachgewiesen 
worden  ist,  und  das  Auftreten  der  Schauspieler  auf  hoher  Bühne  literarisch  über- 
liefert wird,  muß  der  Schluß  richtig  sein,  daß  das  Proskenion  der  Spielplatz  im  helle- 
nistischen Theater  gewesen  sei. 

Zeitlich  fiel  seine  Einführung  vermutlich  annähernd  zusammen  mit  der  großen 
Umwälzung  im  athenischen  Theaterwesen,  mit  der  Aufhebung  der  Chorregie  unter 
Demetrios  von  Phaleron  im  Jahr  318/17  (Bethe,  Proleg.  255  und  Hermes  XXXVI,  597). 
Denn  beide  hatten  im  Grunde  dieselben  Ursachen,  die  Schwierigkeit,  den  großen  Chor- 
aufwand aufzubringen  und  die  wachsende  Abnahme  des  Interesses  für  den  drama- 
tischen Chor.  Es  lag  also  in  der  Natur  der  Entwicklung,  daß  das  Proskenion  zu 
einer  festen  Einrichtung  werden  mußte,  je  mehr  man  Stücke  mit  einem  geringen 
oder  gar  keinem  Chor  aufführte.  So  kamen  sich  die  äußeren  Umstände  der  Be- 
schränkung und  die  inneren  Forderungen  der  Stücke,  die  des  Chores  immer  weniger 
mehr  bedurften,  entgegen.  Das  Proskenion  genügte  für  die  wenigen  Schauspieler 
und  hielt  sie  zu  einem  geschlossenen  Bühnenbild  zusammen.  Daß  man  die  Bühne 
so  hoch  machte,  war  wichtig.  Man  behielt  damit  die  Möglichkeit  eines  Ausgangs 
zu  ebener  Erde  in  die  Orchestra.  Und  das  Proskenion  konnte  als  Hintergrund  dienen 
bei  den  großen  Männer-  und  Knabenchören,  den  Dithyramben. 

Die  Konstruktion  der  Holzproskenien  kann  aber  kaum  als  eine  unständige  Ein- 
richtung angesehen  werden,  die  bald  vorhanden  war,  bald  wieder  weggenommen 
werden  konnte.  Dagegen  sprechen  die  Anzeichen  der  Baureste,  und  auch  die 
Bauidee  selbst.  Das  Proskenion  wurde  vielmehr  als  fertige  Einrichtung  in  das 
griechische  Theater  übernommen,  vielleicht  von  Unteritalien,  wo  wir  in  einer 
Gruppe  von  Phlyakenbühnen  Vorbilder  dafür  zu  erkennen  glaubten.  Als  Holzbau 
kam  das  Proskenion,  weil  es  dort  auch  aus  Holz  bestanden  hat,  und  weil  auch 
im  griechischen  Theater  bis  dahin  noch  manche  Skenenteile  aus  Holz  waren. 
Es  war  eine  Neuerung,  die  den  augenblicklichen  Bedürfnissen  am  besten  ent- 
sprach, denn  es  bildete  einen  geeigneten  Platz  für  die  wenigen  Schauspieler,  gab 
die  Möglichkeit,  das  Spiel  von  der  Orchestra  ganz  zu  isolieren,  erlaubte  aber  doch 
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eine  Verbindung  von  Orchestra  und  Skenengebäude.  Und  weil  es  so  allen  An- 
forderungen entsprach,  wurde  das  Holzproskenion  bald  durch  einen  Steinbau  er- 
setzt. Wenn  Eretria  II  richtig  gedeutet  ist,  entstand  dort  schon  im  III.  Jahrhundert 
ein  Steinproskenion;  dann  müßte  Athen  vorausgegangen  sein.  Wir  wissen  es  nicht. 
Auch  Delos  erhält  schon  im  Jahr  269  ein  steinernes  Proskenion.  In  Athen  schließt 
sich  dieser  Steinbau  an  die  alten  Paraskenionhallen  an;  das  gibt  für  viele  andere 
Theater  das  Vorbild,  oder  es  ist  bei  diesen  ein  ähnlicher  Vorgang  gewesen.  Als 
architektonisch  ausgestattete  Fassade  verträgt  die  steinerne  Proskenionwand  ebenso- 
wenig wie  die  römische  Prunkarchitektur  eine  davorgestellte  Hintergrunddekoration. 
Das  ist  m.  E.  einer  der  deutlichsten  Fingerzeige  für  das  hellenistische  Bühnenspiel. 

Die  Verlegung  des  Schauplatzes  in  das  obere  Stockwerk  brachte  auch  Ver- 
änderungen der  Skene  mit  sich.  Das  Untergeschoß  blieb  wenigstens  durch  eine  Türe 
mit  der  Orchestra  verbunden.  Auf  das  Obergeschoß  aber  führten  Treppen,  wie  z.  B. 
in  Magnesia,  Priene  u.  a.;  oder  Rampen,  so  in  Eretria,  Oropos,  Epidauros  und  wahr- 
scheinlich auch  in  Athen.  Diesen  Theatern  entnahm  Puchstein  seinen  Rampentypus, 
den  er  vom  alt-attisch-westlichen  Typus  unterschied.  Wir  erkennen  jetzt,  daß 
diese  beiden  Typen  nicht  parallele  Gebilde,  sondern  Stufen  einer  und  derselben 
Entwicklung  sind.  Die  Rampenbühne  ist  die  hellenistische  Bühne  Griechenlands, 
der  alt-attisch-westliche  Typus  entspricht  der  älteren  Form  der  Skenengebäude. 

Ähnlich  wie  das  steinerne  Proskenion  an  vielen  Orten  erst  einen  hölzernen 
Vorläufer  hatte,  wird  auch  das  Obergeschoß  des  Skenenhauses  am  Anfang  des 
III.  Jahrhunderts  noch  zum  Teil  aus  Holz  bestanden  haben.  Wie  im  alten  Theater 
war  auch  im  frühhellenistischen  die  Vorderwand  mit  großen  Türen  geöffnet.  Nach 
der  literarischen  Überlieferung  und  nach  dem,  was  uns  die  Frauenszene  auf  dem 
Dioskurides-Mosaik  gelehrt  hat,  ist  es  wahrscheinlich,  daß  hier  jedoch  die  großen 
Öffnungen  nicht  mehr  mit  Skenengemälden  verstellt  worden  sind,  sondern  daß  sie 
als  Erweiterung  des  Spielplatzes  dienten  und  Innenräume  sichtbar  machten.  Man 
hatte  damit  einen  offenen  Außenplatz  für  Aufzüge,  für  alles,  was  „außerhalb  des 
Hauses"  vor  sich  ging,  und  einen  seitlich  begrenzten,  gedeckten,  vielfach  teilbaren 
und  nach  vorne  abzuschließenden  Innenplatz  zur  Verfügung.  Bei  Plautus  ist  diese 
„Hinterbühne"  der  Platz,  auf  dem  sich  die  Szenen  „im  Hause"  abspielen;  im 
Gegensatz  zum  Platz  auf  dem  Proskenion,  das  die  „Straße"  bedeutet.  Diese  Ein- 
richtung hat  er  höchst  wahrscheinlich  übernommen  aus  seinen  Mustern,  also  aus 
Menander  u.  a.  Einen  antiken  Namen  für  diesen  Hinterraum  kennen  wir  nicht.  ^ 
Jedenfalls  war  durch  diese  Anordnung  eine  Fülle  von  skenischen  Möglichkeiten  ge- 
geben, je  nachdem  die  Öffnungen  geschlossen  oder  offen  gelassen  wurden.  Sicher 
verwendete  man  dazu  auch  Vorhänge:  hier  waren  sie  baulich  möglich  und  skenisch 
gefordert.  Dabei  ist  es  nicht  ausgeschlossen,  daß  auch  innerhalb  dieser  Innenräume 
die  Illusion  von  Fernsichten  oder  von  anderen  szenischen  Hintergründen  hervor- 
gerufen werden  konnte,  wenn  man  darin  Skenenmalereien  anbrachte;  vgl.  die  Kom- 

'  'E§cjjTQa:  Polybios  XI,  5,  8.  Ich  wage  nicht  zu  behaupten,  daß  dies  die  Bezeichnung  für  die  Hinterbühne  sei; 
doch  scheint  die  Stelle  bei  Cicero,  de  prov.  cons.  14  Itaque  ille  alter,  aut  ipse  est  homo  doctus  et  a  suis  Graecis  subtilius 
eruditus,  quibuscum  jam  in  exostra  helluatur,  antea  post  siparium  solebat  .  .  .  die  Bedeutung  von  exostra  —  Vorraum 
im  Gegensatz  zum  geschlossenen  Raum  zu  beweisen.   Jedenfalls  ist  exostra  nicht  als  Balkon  in  unserem  Sinne  aufzufassen. 
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Position  von  Bildern  II.  Stils,  z.  B.  das  sog.  Macellum  in  Boscoreale,  Barnabei,  Villa 
di  Fannio  Sinistore  Tav.  X,  überhaupt  die  Fernsichten  auf  den  Wandbildern  II.  Stils. 
Die  Innenräume  erhielten  einen  erhöhten  Boden,  zu  dem  man  auf  Stufen  emporstieg 
(Dioscurides-Mosaik  s.  Abb.  57);  Abb.  63  u.  64. 

Überblicken  wir  kurz  das  Werden  der  skenischen  Einrichtung  vom  Anfang  bis 
dahin,  so  wird  die  logische  Entwicklung,  die  wir  jetzt  erkennen,  für  die  bisherigen 
Annahmen  und  Kombinationen  eine  wertvolle  Bestätigung  erbringen:  Zu  allererst 
spielte  man  in  der  Orchestra,  dann  vor  der  Garderobenbude.  Später  traten  die 
Schauspieler  aus  dieser  heraus;  sie  wurde  ihre  „Wohnung"  und  als  solche  durch 
Dekorationen  kenntlich  gemacht;  bald  spielten  sich  auch  Vorgänge  im  Innern  der  Skene 
ab,  ohne  jedoch  dem  Publikum  gezeigt  zu  werden;  endlich  wurden  auch  diese 
sichtbar  gemacht  und  zuletzt  gehörten  Innenräume  zur  ständigen  Bühneneinrichtung. 

In  Athen  geschah  die  den  neuen  Bedürfnissen  angepaßte  Veränderung  des 
Skenengebäudes  vielleicht  schon  im  III.  Jahrhundert.  Sicheres  ist  bisher  nicht  fest- 
zustellen. Der  gleichen  altern  hellenistischen  Zeit  gehört  der  Umbau  von  Eretria  an. 
Dort  wurde  die  Orchestra  tiefer  gelegt;  der  Spielplatz  blieb  auf  der  alten  Höhe.  Das 
Skenengebäude  hatte  kein  ausgebautes  Untergeschoß,  nur  ein  überwölbter  breiter  Gang 
führte  von  rückwärts  unter  der  Bühne  vorbei,  und  vorne  durch  die  einzige  Proskenion- 
türe  hinaus  in  die  Orchestra.  Ähnlich  war's  auch  in  Sikyon,  wo  das  Untergeschoß 
zum  Teil  aus  unzugänglichen  Räumen  besteht,  zum  Teil  von  dem  anstehenden  Fels 
eingenommen  wird.  Beide  Theater  zeigen  also  deutlich,  daß  die  Schauspieler  im 
Obergeschoß  sich  aufhielten.   Zu  diesem  führten  auch  in  beiden  Theatern  Rampen. 

Beide  hatten  aber  noch  eine  Einrichtung,  die  viel  besprochen  worden  ist:  einen 
unterirdischen  kleinen  Gang.  Da  nun  Sikyon  erst  im  III.  Jahrhundert  entstanden 
ist,  und  Eretria  auch  erst  damals  seine  tiefergelegte  Orchestra  bekam,  kann  der 
Gang  in  beiden  Theatern  nicht  früher  sein.  Es  ist  also  verdächtig,  solche  Gänge 
zur  Erklärung  von  Spielvorgängen  in  den  älteren  Stücken  heranzuziehen;  abgesehen 
davon,  daß  auch  in  Sikyon  der  Querschnitt  mit  0,77  m  Höhe  viel  zu  gering  ist, 
als  daß  die  Schauspieler  hätten  hindurch  gehen  können.  Von  ganz  anderer  Seite  ist 
Bethe  zum  gleichen  Schluß  gekommen;  auch  er  mußte  die  Benützung  der  Gänge  zu 
plötzlichen  Erscheinungen  für  die  alte  Tragödie  ablehnen.  Proleg.  85  ff.  und  Gott.  gel. 
Anz.  1897  S.  715.   Nur  in  Eretria  dürfte  irgendein  mimischer  Anlaß  vermutet  werden. 

In  späthellenistischer  Zeit,  etwa  im  I.  Jahrhundert  v.  Chr.,  bekam  die  Vorder- 
wand der  Skene  eine  stärkere  architektonische  Gestaltung.  Die  großen  Öffnungen, 
bisher  ungeteilt,  wurden  durch  Schranken  und  Säulen  verstellt.  Vielleicht  waren  es 
zuerst  Versatzstücke;  erst  allmählich  kam  man  dazu,  sie  massiv  auszuführen.  Bau- 
reste vermag  ich  freilich  einstweilen  nicht  nachzuweisen.  Ein  einziges  Stück  eines 
hohen  Marmorpfeilers,  an  den  eine  Schranke  anschloß,  ist  in  Ephesos  gefunden 
worden.  Forsch,  in  Ephesos  II  Fig.  73  S.  185.  Doch  scheint  das  Ornament  für  die 
Zeit  nicht  zu  passen.  Da  von  allen  andern  Theatern  die  Aufnahmen  der  nicht  in  situ 
befindlichen  Baureste  fehlen,  ist  der  Mangel  an  baulichen  Nachweisen  für  die  Säulen 
und  Schranken  kein  Beweis  gegen  meine  Behauptung.  Diese  wird  vor  allem  gestützt 
durch  die  pompeianischen  Wandbilder  III.  Stils  (s.  o.  Abb.  47  ff.),  die  das  Motiv  mit 
aller  Deutlichkeit  und  nicht  zu  verkennender  Beziehung  zum  Theater  zeigen.    Die 
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Säulen  und  Schranken  lassen  sich  auch  als  bewußte  Nachbildung  von  Haus- 
fronten erklären,  wie  sie  die  hellenistische  Zeit  besaß.  Und  außerdem  bildet  dieses 
jViotiv  —  wir  nennen  es  das  Prostasmotiv  —  das  Verbindungsglied  von  der  helle- 
nistischen Skenenfront  zur  römischen  Prunkfassade.    Davon  aber  später. 

EndUch  sind  noch  die  Anlageverhältnisse  des  hellenistischen  Theaters  in  Griechen- 
land zu  betrachten.  Der  Grundkreis  der  Orchestra  —  die  Linie  der  Vorderkante 
der  untersten  Sitzreihe  —  ist  bei  den  Theatern  sehr  verschieden  groß.  Das  Ver- 
hältnis des  Kreisdurchmessers  zur  Entfernung  des  Skenengebäudes  vom  Mittelpunkt 
wechselt.  Beim  Theater  in  Epidauros  ist  der  Abstand  größer,  in  Sikyon  kleiner  als 
der  Radius.  Aber  trotz  dieser  ungleichen  Anlageverhältnisse  ist  der  mittlere  Abstand 
von  der  untersten  Sitzreihe  bis  zum  Proskenion  annähernd  derselbe.  Er  mißt  in 
Megalopolis  etwa  23  m;  in  Epidauros  etwa  gleich  viel,  in  Eretria  etwa  21  m  und 
in  Sikyon  etwa  20  m.  Die  drei  älteren  Theater  haben  also  größere  Verhältnisse  als 
das  jüngste  in  Sikyon.  Eretria  ist  kleiner  als  Epidauros,  es  hat  die  neue  tiefgelegte 
Orchestra  ja  jedenfalls  später  erhalten,  als  Epidauros  angelegt  worden  ist.  Megalo- 
polis ist  das  älteste  der  vier  Theater.  Die  besonderen  Umstände  dort  haben  wir 
schon  hervorgehoben.  Durch  Einfügung  eines  Umganges  vor  den  Sitzen  und  eines 
Wasserkanals  sind  die  größeren  Orchestren  aber  zu  einem  Tanzplatz  von  etwa  20  m 
Durchmesser  verkleinert  worden.  Das  ist  offenbar  das  beabsichtigte  und  gebräuch- 
liche Größenmaß  schon  in  der  Mitte  des  IV.  Jahrhunderts.  Denn  damals  hat  auch  in 
Athen  die  Orchestra  die  Form  und  Größe  erhalten,  die  während  der  hellenistischen 
Zeit  unverändert  bestehen  blieb.  Früher  muß  sie  größer  gewesen  sein;  Christ,  Sitz.- 
Ber.  Bayr.  Akad.  1894  S.  1  ff.  vermutet  außer  der  ganz  alten,  von  Dörpfeld  nach- 
gewiesenen Orchestra  noch  eine  vorlykurgische  Cavea  mit  Steinsitzen  und  einer 
etwas  größeren  Orchestra  als  die  lykurgische.  Auch  in  Eretria  mag  die  Orchestra 
des  V.  Jahrhunderts  größer  gewesen  sein  als  später,  weil  man  dort  beim  Umbau  die 
Skene  vorgeschoben  hat. 

Im  älterhellenistischen  Theater  mißt  also  der  mittlere  Abstand  vom  Proskenion 
bis  zur  Proedrie  rund  21  bis  22  m.  So  besteht,  abgesehen  von  Athen,  das  trotz 
des  Orchestradurchmessers  von  20  m  eine  weit  größere  Distanz  aufweist,  in  den 
Hauptmaßen  eine  gewisse  Übereinstimmung,  die  sich  aus  den  notwendigen  Größen- 
verhältnissen für  den  Tanzplatz  im  IV.  Jahrhundert  ergeben  hat.  Für  die  Gesamt- 
anlage besteht  aber  noch  keine  Norm;  noch  sind  Koilon,  Orchestra  und  Skene  nur 
lose  zusammengestellt.  Aber  die  Einrichtung  eines  Sprechplatzes  vor  der  Skene 
am  Ende  des  V.  Jahrhunderts,  die  Verlegung  desselben  auf  das  Proskenion  um 
300,  beides  mußte  umgestaltend  wirken  auf  die  Anlage  des  Theaters.  Dies  sehen 
wir  an  den  Theatern  von  Kleinasien.  Dort  finden  wir  bald  eine  feste  Regel  für 
den  Grundplan. 

Das  älteste  der  kleinasiatischen  Theater  ist  vielleicht  das  in  Magnesia.  Die 
Neugründung  der  Stadt  fand  schon  400/399  statt;  ihre  Blütezeit  erlebte  sie  freilich 
erst  gegen  Ende  des  III.  Jahrhunderts.  Der  Bau  wird  aber  wohl  aus  dem  IV.  Jahr- 
hundert stammen.  Und  in  der  Tat  erkennen  wir  bei  der  Prüfung  seines  Grund- 
risses, daß  der  Orchestragrundkreis  das  Skenengebäude  nicht  berührt  und  daß  der 
Bau  in  seiner  ersten  Form  vielleicht  Paraskenien,  aber  noch  kein  Proskenion  besaß, 
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alles  Anzeichen  von  einer  gewissen  Altertümliciikeit.  Das  Theater  von  Magnesia 
paßt  noch  nicht  in  das  Schema  der  anderen  kleinasiatischen  Theateranlagen.  Die  feste 
organische  Verbindung  von  Orchestra  und  Skenengebäude,  die  wir  in  der  Periode  vom 
IV.  zum  III.  Jahrhundert  noch  völlig  in  Griechenland  vermissen,  wird  gleichzeitig  in 
Kleinasien  bewußt  angestrebt.  Ist  es  irgendeiner  der  großen  Architekten  oder  Mathe- 
matiker, der  nun  im  Anschluß  an  das  Theater  Griechenlands  ein  festes  Schema  für 
die  neuen  Anlagen  in  den  kleinasiatischen  Griechenstädten  geschaffen  hat?  Jeden- 
falls existiert  die  Regel  bereits  im  III.  Jahrhundert  und  wird  angewendet.  Sie  bildet 
den  Anfang  zu  einer  immer  enger  werdenden  Vereinigung  der  Skene  und  des 
Zuschauerraums,  die  im  römischen  Theater  der  Kaiserzeit  dann  ganz  durchgeführt 
worden  ist.  Nicht  mehr  eine  Distanz  von  rund  21  bis  22  m  vom  Proskenion  bis  zur 
Proedrie  ist  maßgebend  wie  früher,  sondern  das  Verhältnis  von  Orchestra  zu  Bühnen- 
haus und  Proskeniontiefe;  dies  wird  genau  festgelegt  durch  eine  Regel,  die  keine 
andere  ist  als  Vitruvs  Vorschrift  über  den  Bau  des  „theatrum  Graecorum",  de 
architectura  V,  7.  „In  Graecorum  theatris  non  omnia  isdem  rationibus  sunt  facienda, 
quod  primum  in  ima  circinatione,  ut  in  latino  trigonorum  IUI,  in  eo  quadratorum 
trium  anguli  circinationis  lineam  tangunt,  et  cuius  quadrati  latus  est  proximum 
scaenae  praeciditque  curvaturam  circinationis,  ea  regione  designatur  finitio  proscaenii. 
et  ab  ea  regione  ad  extremam  circinationem  curvaturae  parallelos  linea  designatur, 
in  qua  constituitur  frons  scaenae,  etc.^  Das  Maß  für  alles  wird  der  Orchestra- 
grundkreis.  Der  Abstand  vom  Mittelpunkt  und  die  Tiefe  des  Proskenions  werden 
durch  das  darin  eingeschriebene  Quadrat  bestimmt. 

Die  Anlage  der  hellenistischen  Theater  Kleinasiens  ist  im  wesentlichen  nach 
dieser  Norm  erfolgt.  So  erhielten  kleine  Theater  eine  kleine,  große  aber  eine  be- 
deutende Proskeniontiefe.  In  Griechenland  scheint  auch  das  kleine  Theater  im  Piräus 
(Dörpfeld-Reisch  S.  98  Sig.  34)  nach  dieser  Regel  angelegt  worden  zu  sein.  2  Dort  hat 
aber  außer  dem  Planschema  auch  das  Dionysostheater  von  Athen  einen  Einfluß  auf 
die  Gestaltung  ausgeübt;  das  erkennt  man  in  den  kleinen  Paraskenien.  Dagegen  ist 
in  den  beiden  kleinen  Theatern  von  Oropos  und  Pleuron  eine  Anwendung  der 
Regel  nicht  zu  finden.  Beide  sind  sehr  klein,  deswegen  schien  eine  Ausnahme  nötig. 
Hier  fanden  also  nur  Aufführungen  kleinsten  Umfanges  statt,  große  Chortragödien 
sind  undenkbar.    Beide  Theater  stammen  auch  erst  aus  dem  II./I.  Jahrhundert. 

Die  Höhe  des  Proskenions  schwankt  stark.  In  den  älteren  Theatern  des 
griechischen  Festlandes  beträgt  sie  knapp  12  Fuß;  in  Athen  sogar  mehr;  in  Delos 
und  Assos  etwa  10,  in  Priene  und  Ephesus  nur  noch  zwischen  8 — 9  Fuß.  Also  eine 
allmähliche  Abnahme  der  Höhe  von  Athen  bis  Ephesos.  Die  Regel,  die  Vitruv  V,  7 
überliefert:  ejus  logei  altitudo  non  minus  debet  esse  pedum  decem,  non  plus  duo- 
decim,  hält  daher  ein  gewisses  Mittelmaß  fest,  das  sogar  für  die  älterhellenistische 
Zeit  besser  paßt  als  für  die  spätere. 

Auch  die  Länge  der  Skenengebäude  ist  ganz  unterschiedlich. ^  Abgesehen  von 

1  S.  o.  S.  59. 

2  Der  Grundkreis  der  Orchestra  berührt  genau  die  Skenenvorderwand;  die  Quadratseite  trifft  auf  die  mittlere  Pro- 
skenionbreite. 

3  Vitruv  gibt  bekanntlich  für  die  Länge  des  Skenengebäudes  im  römischen  Theater  zwei  Orchestradurchmesser  an. 
Dörpfeld  glaubte  diese,  wie  auch  andere  Regeln  Vitruvs  für  das  römische  Theater  ohne  weiteres  auch  auf  das  griechische 
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Athen  und  dem  ihm  offenbar  angeglichenen  Theater  im  Piräus,  sind  die  früheren 
Skenengebäude  verhäUnismäßig  kurz,  nur  etwa  1 — iVs  Durchmesser  des  Orchestra- 
grundkreises.  Bei  den  jüngeren  kleineren  Bauten  ist  sie  eher  noch  geringer,  wächst 
aber  bei  den  großen  Theatern  zu  etwa  l^/s,  um  dann  beim  römischen  Theater  gleich 
zwei  Durchmessern  zu  werden. 

Trotz  der  Übereinstimmung  in  der  Anordnung  der  Hauptteile  unterscheiden 
sich  die  hellenistischen  Theater  Kleinasiens  in  der  Anlage  des  Skenengebäudes  von 
einander  wesentlich.  Es  sind  geradezu  zwei  Typen  vorhanden:  ein  kleiner  öst- 
licher und  ein  großer  östlicher  Typus.  Die  Theater  von  Assos,  Delos  und 
Priene,  sowie  Magnesia  nach  dem  Umbau  gehören  dem  kleinen  Typus, 
Ephesos,  Mil.et  und  wahrscheinlich  auch  Tralles  dagegen  dem  großen  an.  Bei 
den  Theatern  des  kleinen  Typus  ist  das  Proskenion  länger  als  das  Skenenhaus 
und  greift  auf  die  Seiten  über;  in  Priene  nur  ein  kurzes  Stück,  in  Assos  und 
Magnesia  bis  an  die  Rückfront;  in  Delos  führt  der  Proskenionvorbau  gar  rings  um 
das  Skenengebäude  herum.  Geht  diese  Gestalt  auf  ältere  Formen  zurück?  Bis 
jetzt  sind  keine  bekannt.  Priene  stammt  aus  dem  III.  Jahrhundert,  ebenso  Delos, 
wenn  der  vorhandene  Baurest  identisch  ist  mit  dem  in  den  Rechnungsurkunden 
genannten  Steinbau  vom  Jahr  269.'  Die  Umbauten  von  Assos  und  Magnesia 
datiert  Dörpfeld  erst  in  das  II.  Jahrhundert.  Noch  jüngere  ähnliche  Anlagen  sind 
nicht  bekannt.  Der  Typus  scheint  also  später  keine  Bedeutung  mehr  zu  haben. 
Das  auf  die  Seiten  des  Skenenhauses  übergreifende  Proskenion  gewährt  bei  den 
kleinen  Abmessungen  der  Anlage  eine  Verlängerung  des  Podiums,  wie  sie  für  das 
Auftreten  der  Schauspieler  aus  der  Ferne,  von  der  Stadt  und  dem  Meere  her  ge- 
boten war.  Diese  Einrichtung  ist  also  für  den  kleinen  Typus  charakteristisch. 
Rampenaufgänge,  wie  in  Griechenland,  fehlen  in  Kleinasien  dagegen;  es  führen 
Treppen  innen  und  außen  auf  die  Höhe  des  Podiums,  aber  nie  so,  daß  das  Hinauf- 
steigen als  schauspielerische  Handlung  sichtbar  sein  sollte.  Die  Außentreppen  lagen 
seitlich  oder  rückwärts. 

Beim  großen  Typus  ermöglichte  die  gewaltige  Ausdehnung  des  Skenen- 
gebäudes die  Anlage  eines  langen  Proskenions.  Dies  genügte  allen  skenischen  An- 
forderungen für  auf-  und  abtretende  Schauspieler,  für  Statistengruppen  usw.  An  den 
äußersten  Flügelenden  konnten  sie  durch  das  Innere  abziehen,  ohne  daß  dadurch 
das  Spiel  der  übrigen  vor  oder  im  Hause  gestört  worden  wäre.  Rampen  oder  Außen- 
treppen waren  also  nicht  nötig.  Der  große  Typus  steht  am  Ende  der  Entwicklung 
des  hellenistischen  Theaters.  Er  verläßt  die  in  Griechenland  und  Kleinasien  sonst 
übliche  Anordnung  von  Rampen  oder  Außentreppen,  die  auf  das  Proskenion  hinauf- 
führen. Dieses  erscheint  also  bereits  enger  mit  dem  Skenengebäude  zu  einer  Ein- 
heit verbunden  als  bisher.  So  enthielt  das  hellenistische  Bühnentheater  in  seiner 
völligen  Entwicklung  im  I.  Jahrhundert  bereits  den  Keim  zum  einheitlichen  archi- 
tektonischen Bühnenbau  des  römischen  Theaters. 

Theater  beziehen  zu  müssen.  Daß  seine  Annahme  aber  unrichtig  ist,  sieht  man  an  den  Längeverhältnissen  der  helle- 
nistischen Skenengebäude. 

'  Dörpfeld  hält  den  jetzigen  Steinbau  der  Skeiie  in  Delos  für  jünger.    Dürpfeld-Reisch  S.  147. 


DAS  RÖMISCHE  THEATER 

I.  DIE  GRUNDLAGEN  DES  ITALISCHEN  THEATERS 

Die  Grundlagen  des  römischen  Theaters  sind  wesentlich  verschieden  von 
denen  des  griechischen  Theaters.  E.  Bethe,  Proleg.  278  ff.  hat  überzeugend  nach- 
gewiesen, daß  sich  das  römische  Theater  von  der  italischen  Phlyakenbühne  her- 
leiten läßt.  Wir  halten  daran  fest.  An  Hand  der  Vasenbilder  haben  wir  drei  ver- 
schiedene Gruppen  von  Phlyakenbühnen  festgestellt:  eine  primitive  ganz  niedrige, 
eine  mit  halbhohem  Podium,  zu  dem  vorne  eine  Treppe  hinaufführte,  und  eine 
dritte  vielleicht  noch  höhere  ohne  Vordertreppe.  Welche  ist  für  das  römische  Theater 
maßgebend  geworden? 

Es  wird  uns  überliefert,  daß  in  alter  Zeit  bei  den  Schauspielen  die  Zuschauer 
in  einem  von  hölzernen  Schranken  umgebenen  Raum  standen;  erst  von  194  n.  Chr. 
an  wurde  den  Senatoren  ein  besonderer  Platz  angewiesen.  Liv.  XXXIV,  44  gratiam 
quoque  ingentem  apud  eum  ordinem  pepererunt,  quod  ludis  Romanis  aedilibus 
curulibus  imperarunt,  ut  loca  senatoria  secernerent  a  populo:  nam  antea  in  pro- 
miscuo  spectabant.  Id.  XXXIV,  54  horum  aedilium  ludos  Romanos  primum  Senatus 
a  populo  secretus  spectavit.  Später  brachte  man  Sessel  mit;  in  Rom  wurde  aber 
noch  im  Jahr  150  das  Sitzen  während  des  Spieles  verboten.  Liv.  Epit.  XLVIII. 
Die  Bühne  mußte  also  für  stehende  Zuschauer  geeignet  sein.  Dann  kann  nur 
Gruppe  II  oder  III  (s.  o.  S.  37  ff.)  der  Phlyakenbühne  in  Betracht  kommen.  Beide 
besaßen,  wie  wir  festzustellen  glaubten,  ein  Garderobehaus;  von  diesem  führte 
mindestens  eine  Tür  auf  den  Spielplatz.  Vermutlich  war  etwa  nach  diesem  Vorbild 
die  römische  Bühne  von  Anfang  an  gebildet. 

Die  Phlyakenbühne  zeigt  mit  dem  hellenistischen  Proskenion  eine  gewisse  Ver- 
wandtschaft, wenn  auch  die  Höhenabmessungen  verschieden  sind.  Wir  können  also 
vermuten,  daß  etwa  im  II.  Jahrhundert  in  Italien  und  Griechenland  ungefähr  ähn- 
liche Bühnenverhältnisse  existierten,  wenigstens  oberflächlich  betrachtet.  Das  stimmt 
auch  zu  dem,  was  wir  aus  Plautus  wissen,  der  seine  Stücke  griechischen  Vorbildern 
entnahm.  Genau  genommen  bestand  aber  doch  ein  großer  Unterschied  zwischen 
dem  italischen  und  dem  griechischen  Theater.  So  weit  wir  sehen,  kannte  das  italische 
Schauspiel  überhaupt  keinen  Chor.  Daher  war  auch  kein  Spielplatz  für  einen  solchen 
notwendig.  Und  weil  die  Orchestra  als  Mittelpunkt  fehlte,  entwickelte  sich  auch  kein 
runder  Zuschauerraum  wie  in  Griechenland.  Dort  waren  Orchestra  und  Koilon  die 
Urbestandteile,  die  Skene  und  vollends  die  Bühneneinrichtung  kam  erst  später 
hinzu.    Im  italischen  Theater  dagegen  steht  die  Bühne  am  Anfang  allein,  Orchestra 
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und  Koilon  dagegen  wurden  vom  griechischen  Theater  übernommen.   Diese  Grund- 
verschiedenheit bedingt  die  verschiedene  Entwickelung  der  beiden  Theatergebäude. 

II.  DAS  THEATER  IN  POMPEI 

In  Pompei  sind  uns  die  ältesten  Bühnenreste  Italiens  erhalten,  i  Die  Anlage  des 
großen  Theaters  ist  aber  nicht  altitalisch,  sondern  hellenistisch.  Doch  kann  gerade 
an  diesem  Bau  die  Entwickelung  des  römischen  Theatergebäudes  in  vorchristlicher 
Zeit  gezeigt  werden  (Puchstein,  Jahrb.  1906,  Anz.  Sp.  301),  Abb.  66.  Das  Theater 
bestand  ursprünglich  aus  einer  geräumigen  Orchestra  mit  einem  über  den  Halbkreis 
hinaus  verlängerten  Zuschauerraum,  und  mit  offenen  Parodoi.  Die  Stelle  des  ältesten 
Bühnenhauses  ist  nicht  mehr  genau  zu  ermitteln.  Wenn  es  nach  dem  hellenistischen 
Planschema  angelegt  war,  so  muß  die  Bühnenvorderwand  den  Orchestragrundkreis 
berührt,  und  also  etwa  da,  wo  sich  jetzt  der  Vorhangkanal  befindet,  gestanden  haben; 
dann  lag  vermutlich  die  Rückwand  mit  der  östlich  anstoßenden  Hofhalle  in  einer 
Flucht. 

In  diesem  hellenistischen  Theater  wurden  oskische  Stücke  aufgeführt  (vgl.  Bethe, 
Proleg.  295);  vor  allem  die  Atellanae,  die  auch  in  Rom  zunächst  in  oskischer  Sprache 
auf  die  Bühne  kamen  (vgl.  Marx  in  Pauly-Wissowa,  R.E.  II 2,  1915).  Doch  mögen  die 
Osker  auch  griechische  Werke  übersetzt  und  aufgeführt  haben,  wie  Mau  (Pompei 
in  Leben  und  Kunst 2  S.  142)  annimmt;  doch  ist  das  Vermutung,  während  die 
Atellanae  sicher  sind. 

So,  unabhängig  vom  Koilon,  hat  das  Skenengebäude  etwa  bis  zum  Jahr  80 
v.  Chr.,  oder  noch  länger  bestanden.  Dann  erst  wurde  der  Zuschauerraum  ver- 
größert durch  die  Überwölbung  der  Parodoi"-*  und  nun  mit  einem  neuen  Skenen- 
gebäude zu  einer  Einheit  verbunden.  Die  Vorderwand  besaß  zu  ebener  Erde  drei 
schmale  Türen,  die  Hinterwand  sogar  fünf;  und  der  eigentliche  Spielplatz  wurde 
durch  schräggerichtete  Seitenwände  eingefaßt,  Abb.  67.  Gleichzeitig  war  die  Orchestra 
von  einem  großen  runden  Wasserbecken  eingenommen;  sie  kam  also  als  Spielplatz 
nicht  in  Betracht  (Mau,  Pompei  Fig.  73  u.  75).  Während  Mau  (S.  155  f.)  sich  für  einen 
Spielplatz  in  Orchestrahöhe  entschied,  versuchte  Puchstein  (Jahrb.  1906,  Anz.  301  ff.) 
nachzuweisen,  daß  er  etwa  3  m  höher  auf  einem  dem  hellenistischen  Proskenion 
analogen  Podium  gelegen  haben  muß.  Sollten  nämlich  die  ebenerdig  gelegenen 
Türen  von  den  handelnden  Schauspielern  benützt  worden  sein,  so  mußten  sie  mehr 
als  knapp  3  römische  Fuß  (etwa  0,90  m)  Breite  haben.  Besonders  beweisend  für 
ein  hohes  Logeion  in  dieser  ersten  Epoche  ist  aber  der  später  erfolgte  Umbau.  Es 
wurden  dabei  nämlich  sämtliche  Türen  bis  auf  die  mittlere  der  Hinterwand  zu- 
gemauert, als  man  den  Boden  des  Garderobensaales  auf  die  Höhe  von  etwa  2  m  über 
den  Orchestraboden  verlegte.    Das  Erdgeschoß  wurde  dadurch  zu  einem  lichtlosen 

1  Wenn  wir  Sizilien  nicht  berücksichtigen,  dessen  Theaterruinen  fast  durchweg  ebenfalls  hellenistisch  sind. 

2  Mau  will  die  Überwölbung  der  Parodoi  schon  in  das  II.  Jahrhundert  setzen,  ohne  genügenden  Grund;  der  in  der 
westlichen  Parodos  eingemauerte  Schlußstein  mit  einem  hellenistischen  Satyrkopf  beweist  gar  nichts  (a.  O.  S.  153).  Erstens 
verlangt  die  Überdeckung  der  Parodoi  einen  massiven  Skenenbau  —  ein  solcher  existierte  damals  noch  nicht  — ,  zweitens 
widerspricht  eine  Überwölbung  überhaupt  allen  baulichen  Einrichtungen  einer  hellenistischen  Theateranlage.  Vgl.  Abb.  66 
die  mutmaßliche  Form  des  ehemaligen  Theaters.  Es  ist  also  soviel  als  sicher,  daß  die  Überwölbung  erst  im  Zusammen- 
hang mit  dem  Neubau  der  Skene  erfolgt  ist,  nicht  früher. 
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Keller,  der  höchstens  noch  als  niedriger  Lagerplatz  dienen  konnte.  Die  Lichtzufuhr 
und  die  Zugangswege  im  früheren  Zustand  mußten  also  durch  den  Zweck,  den  Raum 
benutzbar  zu  machen,  bedingt  gewesen  sein.  Puchstein  hatte  recht,  dafür  etwa 
eine  Höhe  von  3  m  anzunehmen.  Wenn  also  im  Skenengebäude  aus  dem  Anfang 
des  L  Jahrhunderts  eine  hohe  Bühne  wahrscheinlich  bestanden  hat,  wird  auch  die 
Voraussetzung,  daß  das  ältere,  nicht  mehr  vorhandene  Bühnengebäude  ein  hohes 
Proskenion  nach  griechischem  Muster  gehabt  habe,  richtig  sein.  Dazu  besaß  es 
die  griechische  Orchestra  und  den  griechischen  Zuschauerraum;  —  in  der  Tat,  das 
Theater  von  Pompei  ist  ursprünglich  eine  hellenistische  Anlage  gewesen, 
keine  italische. 

Der  Neubau  des  Skenengebäudes  aus  dem  Anfang  des  I.  Jahrhunderts,  mit 
den  schräggestellten  Seitenwänden,  und  den  angeschobenen  Parodosgewölben,  kann 
jedoch  nicht  mehr  als  eine  rein  hellenistische  Sache  angesehen  werden,  auch  wenn 
die  Bühne  etwa  3  m  hoch  gewesen  ist.  Zwar  ist  gerade  das  Festhalten  an  der 
hohen  Bühne  noch  hellinistisch,  aber  die  Einschließung  des  Spielplatzes  mit  Seiten- 
wänden (und  Dach?)  ist  etwas  Neues.  Es  findet  also  eine  Umbildung  des  Typus 
statt,  und  der  Neubau  der  Skene  stellt  ein  Mittelglied  zwischen  helle- 
nistischer und  römischer  Bühneneinrichtung  dar;  das  ursprünglich  helle- 
nistische Theater  Pompeis  wird  im  letzten  vorchristlichen  Jahrhundert  romanisiert. 
Das  stimmt  zu  den  übrigen  Erscheinungen  in  der  gleichzeitigen  Kultur  der  Stadt, 
die  vom  Jahre  80  an  römische  Kolonie  wurde.  Wie  die  scaenae  frons  und  die 
Hyposkenionwand  dieses  ersten  römischen  Umbaues  aussahen,  wissen  wir  leider  nicht. 

Die  römischen  BühneneigentümHchkeiten  kommen  bei  dem  bereits  erwähnten 
zweiten  Umbau  noch  mehr  zum  Durchbruch;  Abb. 68.  Dieser  Umbau  erfolgte  in  der 
Mitte  des  I.Jahrhunderts  oder  noch  später;  die  schrägen  Seitenwände  wurden  entfernt, 
wodurch  die  Bühne  länger  wurde  und  vielleicht  fünf  Türen  in  der  Front  bekam.  Der 
Fußboden  lag  nun  noch  etwa  2  m  hoch  über  der  Orchestra.  Dafür  sprechen  mehrere 
übereinstimmende  Spuren  (vgl.  besonders  Puchstein  a.  O.  Sp.  308  ff.).  Die  Skenen- 
front  erhielt  nun  zum  erstenmal  eine  vortretende  plastische  Architekturdekoration. 
Puchstein  nahm  Pfeiler-  und  Säulenstellungen  als  Portalumrahmung,  Mau  nur  Säulen- 
stellungen an,  die  auf  besonders  vorgebauten  Fundamentklötzen  gestanden  haben 
(Jahrb.  1906,  Anz.  Sp.  307/8  Abb.  3  und  Mau,  Pompei  Fig.  74  auf  S.  157).  Wie 
man  sich  die  Dekoration  der  Skenenfront  jedoch  vorzustellen  hat,  soll  später  ge- 
zeigt werden. 

Während  das  griechisch-hellenistische  Theater  mit  offener  Bühne  gewissermaßen 
den  primitiveren  Zustand  bewahrt,  geht  in  Italien  —  wahrscheinlich  von  Rom  aus  — 
die  Entwicklung  von  der  seitlich  offenen  zu  der  seitlich  geschlossenen  Bühne  weiter. 
Für  diese  Veränderung  können  zwei  Gründe  genannt  werden:  Die  Absicht,  einen 
zusammenhängenden  Bau  zu  schaffen,  wird  schon  bei  der  Errichtung  der  hölzernen 
Theater  zu  einer  Vereinigung  von  Skene  mit  Zuschauerraum  (nicht  Koilon)  geführt 
haben  (s.u.);  aber  auch  für  die  skenischen  Einrichtungen  brachten  seitliche  Abschlüsse 
gewisse  Vorteile.  Diese  Seitenwände  blieben  indessen,  wie  es  scheint,  vorerst  ohne 
architektonische  Dekoration,  voraussichtlich,  weil  man  vom  hellenistischen  Theater 
her  dafür  kein  Vorbild  besaß.   Ein  weiterer  Unterschied  beider  Theater  ist  ferner  die 
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Bühnenhöhe.    Wir  schalten  deshalb  zuerst  einige  Worte  über  das  kleine  Theater  von 
Pompei  ein. 

Neben  dem  großen  Theater  ist  bald  nach  80  v.  Chr.  das  kleine  bedeckte  The- 
ater entstanden;  Abb.  66.  Dort  ist  die  vom  Zuschauerraum  umgebene  Orchestra  nur 
ein  Halbkreis.  Die  Bühne  ist  niedrig  und  breit;  drei  Türen  führen  darauf.  Die 
Skenenfront  war  ursprünglich  im  II.  Stil  bemalt  und  besaß  vermutlich  keine  plastische 
Dekoration.  Auch  in  den  Seitenwänden  sind  Türen.  Das  kleine  Theater  von  Pompei 
lehrt  uns  also  im  Vergleich  mit  dem  großen  Folgendes:  Um  80  war  die  halbkreis- 
runde Orchestra  bereits  üblich;  die  Parodoi  waren  überwölbt,  der  Platz  darüber 
aber  noch  nicht  organisch  mit  dem  Koilon  verbunden;  die  Bühne  war  niedrig. 
Es  war  also  nicht  zu  verwundern,  daß  auch  im  großen  Theater  beim  letzten  (dritten) 
Umbau  des  Skenenhauses  die  Bühne  auf  eine  Höhe  von  etwa  einem  Meter  erniedrigt 
worden  ist.  Dieser  Umbau  (Abb.  69)  fand  etwa  in  augusteischer  Zeit  statt.  Dabei 
fiel  die  alte  Skenenfront,  eine  völlig  neue  wurde  wenig  weiter  zurück  errichtet,  und 
sie  erhielt  nun  jene  reiche  Linienführung  mit  runder  Mittel-  und  rechteckigen  Seiten- 
nischen, ein  Motiv,  das  in  den  verschiedensten  Variationen  in  sehr  vielen  römischen 
Theaterfassaden  angewandt  worden  ist.  Bei  diesem  letzten  Neubau  wurde  auch  die 
Bühnenbreite  vergrößert,  indem  man  die  vordere  Stützwand  gegen  die  Orchestra 
hin  verschob.  Man  gab  dieser  Mauer  durch  zwei  kleine  rechteckige  Nischen  und 
eine  mittlere  runde  eine  der  Hauptwand  ähnliche  Gliederung. 

So  zeigt  das  letzte  Baustadium  des  Skenengebäudes  in  Pompei  bereits  den 
Typus  des  entwickelten  römischen  Theaters,  wie  er  in  der  antiken  Welt,  weit  über 
Italien  hinaus,  Verbreitung  gefunden  hat.  Aus  dem  anfänglich  hellenistischen  Theater 
ist  nach  mehreren  Übergängen  ein  römisches  geworden.  Diese  Veränderung  geschah 
sicher  nicht  ohne  den  Einfluß  Roms,  Dort  ist  das  römische  Theatergebäude  ge- 
schaffen worden.  Die  Vorgänge  in  Pompei  zeigen  aber,  wie  die  hellenistischen 
Vorbilder  absorbiert  worden  sind.  Wir  erkennen,  daß  das  römische  Theater  nur 
durch  das  Vorbild  des  hellenistischen  befähigt  worden  ist,  sich  monumental  aus- 
zudrücken. 

III.  DIE  THEATER  ROMS 

Es  soll  nun  am  stadtrömischen  Theater  die  Entwicklung  des  römischen 
Theatergebäudes  gezeigt  werden,  so  gut  es  bei  den  geringen  Bauresten  und  den 
spärlichen  Nachrichten,  die  wir  darüber  haben,  möglich  ist. 

Die  älteste  mir  bekannte  Nachricht  bezieht  sich  auf  die  Abtrennung  der  Steh- 
plätze für  die  Senatoren^  bei  den  ludi  Romani  des  Jahres  558/194,  Livius  XXXIV,  44 
und  XXXIV,  54;  Cicero  de  harusp.  resp.  24.  Dann  erfahren  wir,  daß  im  Jahr  573/179 
M.  A.  Lepidus  .  .  .  theatrum  et  proscaenium  ad  Apollinis  aedem  .  .  .  locavit;  Livius 
XL,  51.  Eine  Bühne  wurde  im  Jahr  578/174  von  den  Censoren  Q.  Fulvius  Flaccus 
und  A.  Postumius  Albinus  errichtet;  Livius  XLI,  27:  scaenam  aedilibus  praetoribus- 
que  praebendam.  Der  erste  ständige  Theaterbau  war  schon  im  Jahre  150  v.  Chr. 
dem  Censor  Cassius  beabsichtigt,  a  lupercali  in  Palatium  versus,  wurde  aber  vom 
Consul  Scipio  Nasica  verhindert.   Liv.  Epit.  libr.  XLVIII;  Val.  Max.  II,  4.  2. 

'  Weitere  Stellen  für  die  Sonderplätze  der  Senatoren  beim  Schauspiel  s.  bei  Marquardt-Mommsen,  Rom.  Staats- 
altertümer III,  2  S.  593. 
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Im  Jahre  694/58  erbaute  der  Aedil  M.  Scaurus  ein  hölzernes  Theater  mit  einer 
fabelhaft  ausgestatteten  Bühne,  von  der  Plinius,  N,  H,  XXXVI,  114  berichtet:  theatrum 
hoc  fuit;  scaena  ei  triplex  in  altitudinem  CCCLX  columnarum  in  ea  civitate,  quae 
sex  Hymettias  non  tulerat  sine  probro  civis  amplissimi,  ima  pars  scaenae  e  marmore 
fuit,  media  e  vitro,  inaudito  etiam  postea  genere  luxuriae,  summa  e  tabulis  inauratis; 
columnae,  ut  diximus,  imae  duodequadragenum  pedum,  signa  aerea  inter  columnas, 
ut  indicavimus,  fuerunt  III  numero;  cavea  ipsa  cepit  hominum  LXXX,  cum  Pompei 
Theatri  totiens  multiplicata  urbe  tantoque  maiore  populo  sufficiat  large  XXXX  sedere. 
Das  Theater  des  Scaurus  war  also  sehr  bedeutend;  wie  weit  freilich  das  für  jene 
Zeit  Fabelhafte  sich  in  der  Überlieferung  noch  gesteigert  hat,  entzieht  sich  unserer 
Kenntnis.  Wichtig  ist,  daß  eine  monumentale  Durchbildung  der  Bühnenwand  mit 
einer  dreigeschossigen  Säulenstellung  bereits  damals  möglich  war. 

Das  erste  steinerne  Theater  hat  Pompeius  im  Jahre  697/55  nach  dem  Muster 
des  Theaters  in  Mitylene  erbauen  lassen. i  Hülsen,  Topogr.  der  Stadt  Rom  im  Alter- 
tum I,  3  S.524ff.;  Canina,  Edifizi  IVTav.45 — 58.  Abb.  70a.  Der  auf  dem  severischen 
Stadtplanfragment  (Jordan  F.  U.  R.  30)  erhaltene  Plan  beweist  für  die  frühere  Gestalt 
der  Bühne  nichts,  aber  man  darf  wohl  annehmen,  daß  die  Hauptverhältnisse  des 
Baues  auch  in  der  späteren  Zeit  die  gleichen  geblieben  seien;  nach  dem  Planfragment 
also  eine  Halbkreisorchestra  und  ebensolche  Cavea,  wahrscheinlich  mit  überwölbten 
Parodoi. 

Das  zweite  steinerne  Theater  hat  Baibus  im  Jahre  13  v.  Chr.  vollendet.  Hülsen 
a.  O.  S.  519;  doch  ist  baulich  davon  nichts  bekannt.^ 

Das  dritte  ist  das  noch  zum  Teil  erhaltene  Marcellus-Theater.  Hülsen  a.  O. 
S.  515  ff.;  begonnen  von  Caesar,  wurde  es  im  Jahre  11  v.  Chr.  von  Augustus  voll- 
endet.3  Was  Canina  Edifizi  IV,  159 — 163  zeichnet,  ist  unbrauchbar;  dagegen  gibt 
Streit  a.  O.  Taf.  VII  eine  überzeugende  Rekonstruktion  des  Grundrisses  nach  dem 
Stadtplanfragment  (Jordan  F.  U.  R.  28).  Abb.  70b  u.  71.  Er  erklärt  die  Apsidensäle 
als  bedeckte  Vestibüle  zu  beiden  Seiten  einer  hinter  dem  Bühnenhaussich  erstreckenden 
Terrasse;  in  dem  langen  schmalen  Raum  davor  sieht  er  den  Garderobesaal.  Erst  die 
folgende  schmale  Abteilung  bedeutet  dann  die  Bühne.  Nach  Streit  ist  auf  dem  Frag- 
ment die  dabei  eingeritzte  gebogene  Linie  eine  Andeutung  des  Orchestrakreises;  er 
stellt  an  diesen  Platz  die  Periakten.  Das  Theater  ist  jetzt  unter  dem  Palast  der  Orsini 
vergraben;  aber  nach  Aufnahmen  Baldassare  Peruzzis  hat  Serlio,  Archittura  III  p.  47 
einen  Plan  gezeichnet,  bei  welchem  jedenfalls  die  Form  der  Halbkreisorchestra 
sicher  ist  (vgl.  Desgodetz,  Edifices  antiques  de  Rome  S.  126  ff.).  Wir  haben  also 
von  der  Anlage  dieses  Theaters  immerhin  ein  ziemlich  deutliches  Bild:  Halbkreis- 
orchestra und  ebensolche  Cavea,  lange  schmale  Bühne,  und  dahinter  ein  langer 
seichter  Garderobesaal. 

'  Das  Theater  wurde  unter  Augustus  wiederhergestellt  (Mon.  Ancyr.  49);  unter  Tiberius  21  durch  Brand  beschädigt, 
unter  Nero  66  n.  Chr.  märchenhaft  ausgestattet;  beim  Marsfeldbrand  (80  n.  Chr.)  wurde  die  Bühne  beschädigt,  von  Titus 
wiederhergestellt ;  ebenso  baute  man  unter  Septimius  Severus  daran.  Ob  der  scverische  Stadtplan  die  Bühne  des  severischen 
Umbaus  zeigt  oder  die  ursprüngliche  des  Pompeius,  läßt  sich  nicht  ausmachen. 

-  Von  Tiberius  wiederhergestellt.  Das  Stadiplanfragment  Bull.  com.  1899  Taf.  1  Nr.  23  ist  ganz  unbedeutend  und 
ergibt  für  die  Gestalt  des  Baues  nichts. 

^  Im  Jahre  69  scheint  es  beim  Sturm  der  Vitellianer  gelitten  zu  haben ;  die  Skene  stellte  Vespasian  wieder  her. 
Eine  spätere  Restauration  war  von  Severus  Alexander  beabsichtigt. 
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Außer  einigen  kleinen  und  kleinsten  Theatern  blieb  es  in  Rom  bei  diesen  drei 
großen  Steintheatern. ^ 

Um  das  Bild  des  stadtrömischen  Theatergebäudes  so  deutlich  als  möglich  zu 
zeichnen,  ist  es  notwendig,  kurz  auf  die  römische  Theaterliteratur  einzugehen  und 
die  Nachrichten  über  Aufführungen  und  sonstige  Theatervorgänge  anzuführen.  2  Die 
ersten  Tragödien  und  Komödien  griechischen  Inhalts  in  lateinischem  Gewände  er- 
schienen in  Rom  um  240  v.  Chr.  Auch  noch  die  späteren  Schauspiele  des  Ennius 
und  seiner  Nachfolger  Pacuvius  und  Accius  ahmten  griechische  Vorbilder,  nament- 
lich Euripides,  nach.  Daneben  wurden  die  Römerdramen  (fabulae  praetextae)  von 
C.  N.  Naevius  eingeführt,  die  aber  schon  gegen  100  v.  Chr.  ihre  Bedeutung  verloren 
haben.  Wir  müssen  vermuten,  daß  das  alles  auf  niedriger  Bühne  vor  sich  ging,  da  in 
Rom  das  Sitzen  im  Theater  ursprünglich  verboten  war,  und  man  noch  145  v.  Chr. 
keinen  dauernden  Zuschauerraum  besaß.  Das  gleiche  gilt  für  die  Komödien  des 
Plautus  und  Terenz.  Ein  hohes  hellenistisches  Proskenion  hätte  in  Rom,  wo  man 
die  Orchestraspiele  nicht  kannte,  keine  Berechtigung  gehabt;  dagegen  konnte  die 
einheimische  niedrige  Bühne  allen  Anforderungen  entsprechen,  sobald  sie  nach  helle- 
nistischem Muster  einen  Hinterraum  bekam.  Diese  Einrichtung  muß  Rom  etwa  um 
200  erhalten  haben,  denn  aus  Plautus  ergibt  sich  die  Notwendigkeit  einer  Bühnen- 
teilung der  Tiefe  nach,  in  einen  zum  Hause  gehörigen  Platz  und  in  einen  Platz 
auf  der  Straße.^  Das  häufige  Beiseitesprechen,  das  Nebeneinanderspielen,  ohne 
einander  zunächst  zu  bemerken,  kann  nicht  allein  durch  die  Länge  der  Bühne  er- 
klärt werden,  sondern  nur  durch  eine  Gliederung  in  einen  Vor-  und  einen  Hinter- 
raum. Sicher  ist  dieser  Hinterraum  identisch  mit  der  hellenistischen  „Hinterbühne". 
Die  altitalische  Bühne  hat  also  damals  in  Rom  den  Hinterraum  bekommen,  den 
sie  ursprünglich  nicht  besaß,  und  so  war  der  Spielplatz  für  diese  „Griechenkomödie" 
ein  „seltsames  Zwitterding",  wie  diese  selbst. 

Aber  auch  die  neben  der  Tragödie  und  Komödie  hergehende  ältere  Volksposse 
(fabula  Attellana)  aus  Unteritalien  blieb  dauernd  beliebt.  In  sullanischer  Zeit  wurde 
sie  sogar  als  Nachspiel  —  nach  dem  Muster  der  griechischen  Satyrspiele  —  den 
tragischen  Aufführungen  angegliedert.*  An  ihre  Stelle  trat  dann  um  die  Mitte  des 
I,  Jahrhunderts  der  Mimus  mit  seinen  lasziven  Tänzen,  Gesten  und  Worten.  Vermut- 
lich fanden  diese  Aufführungen  alle  auf  der  italisch-niedrigen  Bühne  statt;  ins  „große 
Theater"  übergegangen,  veränderten  sie  weder  ihren  Charakter  noch  ihren  Spielplatz. 

Über  bestimmte  Aufführungen  erfahren  wir  folgendes:  Livius  XXIll,  30  (537/215) 
ludos  funebres  per  triduum  et  gladiatorum  paria  duo  et  viginti  per  triduum  in  foro 
dederunt.    Id.  XL,  52  (573/179)  M.  Aemilius  .  .  .  dedicavit  eas  aedes,   utramque  in 

'  über  das  von  Trajan  begonnene  Theater  vgl.  Hülsen  a.  O.  S.  503;  ebenso  über  das  rätselhafte  theatrum  Antonini 
S.  597. 

'^  Über  die  Anfänge  des  italischen  Bühnenspiels  vgl.  Bethe,  Prolegomena  293  ff. 

'  Lundström,  Eranos  (Upsala  1896)  I,  95  ff.,  Bethes  Beobachtung  Proleg.  S.  311  weiterführend.  Lundströms  Unter- 
scheidung von  „ante  aedes"  und  „in  via"  hat  zwar  Legrand-Davos  widerlegt,  nicht  aber  das  Vorhandensein  und  die  Not- 
wendigkeit von  Innenräumen.  Solche  sind  ohne  Zweifel  dargestellt  in  den  auf  das  I.  Jahrhundert  zurückgehenden 
(Robert,  25.  Hallesches  Wincklm.-Progr.  1911  S.  103)  Terenzillustrationen,  die  jetzt  durch  die  nachgewiesene  hellenistische 
geöffnete  Skene  erst  lebendige  Anschaulichkeit  bekommen.    Bethe,  Jahrb.  XVIII  (1903)  S.  99  ff.,  bes.  Abb.  4  u.  7. 

'  Sullas  Interesse  für  das  Theater- (Personal)  bezeugt  Plutarch  36:  awfjv  ftijuois,  yvvat§i  Kai  Kufanioriaig  val 
OvfisXiKols  dv&Qc)jiois. 
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Circo  flaminio,  ludosque  scaenicos,  triduum  post  dedicationem  templi  Junonis,  biduum 
post  Dianae,  et  singulos  dies  fecit  in  circo.  Id.  XLI,  28  (578/174)  unum  (scil.munus) 
. . .  quod  . . .  ludis  scaenicis  quadriduum  dedit.  magni  tarnen  muneris  ea  summa  fuit, 
ut  per  triduni  quattuor  et  septuaginta  homines  pugnarint.  Liv.  XLII,  10:  Fulvius 
.  .  .  scaenicos  ludos  per  quadridumm,  unum  diem  in  circo  fecit  (579/173  v.  Chr.). 
Ferner  Polybios  XXX,  14:  Aevmoq  de  'Avixiog  .  .  .  jueiajieiiupdjuevog  yag  xovg  tx.  zfjg 
"EXXddog  eTucpavEcndxovg  Teyvixag  xal  oxr]vr]v  y.araoxevaoag  fieyioTrjv  iv  im  xiqxco, 
TiQOiTOvg  Eioriyev  avXfjiug  djua  Jtdvxag  .  .  .  rovxovg  dk  oxrjoag  em  x6  UQOoxiqviov  /uexd 
xov  x^Q*^^  avXeiv  extXevsv  ä/ua  ndvxag  .  .  .  hi  de  xovxojv  ex  Jiagaxd^ecog  ayoivi'Qo- 
/UEVMV  OQxrioxal  ovo  eior]yovxo  jiiexd  ovjuq^coviag  elg  xtjv  ÖQyif]oxQav  xal  nvxxai  xhxagsg 
dveß}]oav    em    x))v    ax)]vijr    juexd    oalmxxMv    xal    ßvxavyxcov.     Der   Vorgang    spielt    im 

Jahr  167  v.  Chr.  Griechische  Techniten  treten  auf  großer  Bühne  im  Zirkus  auf. 
Es  bleibt  unbestimmt,  ob  diese  nach  hellenistischem  Muster  hoch  und  seicht 
war,  oder  nicht  vielmehr  nach  römischer  Art  niedrig  und  tief.  Das  letztere  scheint 
mir  wahrscheinlicher.  1  Aufführungen  wurden  in  alter  Zeit  in  den  Zirkus  verlegt 
nicht  wegen  des  durch  den  Zirkus  gegebenen  Spielplatzes,  sondern  wegen  des 
großen  Zuschauerraums.  Denn  so  lange  man  noch  keine  ständigen  großen  Theater 
hatte,  war  man  bei  großen  Volksvorstellungen  auf  den  Zirkus  angewiesen;  und  von 
den  Hängen  des  palatinischen  Hügels  konnten  Tausende  bequem  zusehen.  Eine 
niedrige  Bühne  ist  auch  in  dem  Erlaß  der  Lex  Julia  vom  Jahre  709/43  gemeint, 
C  I  L.  I,  206  Z.  77;  quominus  ei  eorum  ludorum  causa  scaenam  pulpitum  ceteraque, 
quae  ad  eos  ludos  opus  erant,  in  loco  publico  ponere  statuere  .  .  .  liceat.  Besonders 
wichtig  ist  die  Inschrift,  welche  von  den  Saecularspielen  des  Jahres  17  v.  Chr. 
handelt  (Ephem.  epigraph.  VIII,  233):  ludos  .  .  .  latinos  in  theatro  ligneo  quod  est 
ad  Tiberim  h.  II;  Graecos  thymelicos  in  theatro  Pompei  h.  III;  Graecos  asticos 
in  theatro  quod  est  in  circo  Flaminio  h.  I.  Die  ludi  graeci  astici  sind  nach 
Dörpfeld-Reisch  a.  O,  279  vermutlich  griechische  Tragödienspiele.  Diese  sind  in 
den  Zirkus  verlegt,  also  dahin,  wo  schon  früher  griechische  Aufführungen  statt- 
gefunden haben.  Die  ludi  thymelici  gab  man  im  Pompeiustheater.  Dörpfeld  folgert 
(Ath.Mitt.XXII  [1887],  447)  daraus,  daß  dieses  Theater  eine  große  griechische  Orchestra 
gehabt  haben  müsse,  und  ein  dem  „theatrum  Graecorum"  Vitruvs  ähnlicher  Bau 
gewesen  sei.  Das  ist  aber  nicht  zu  beweisen,  denn  gerade  das  Pompejus-Theater 
hatte  nach  dem  Stadtplanfragment  eine  Halbkreis-Orchestra.  Es  ist  viel  wahrschein- 
licher, daß  man  die  ludi  thymelici  auf  niedriger  Bühne  aufführte,  wie  Vitruv  es 
bezeugt.  Daß  man  sie  im  Pompeiustheater  gab,  konnte  seinen  Grund  in  den  großen 
Abmessungen  der  Bühne  haben. 

Ob  also  in  Rom  je  ein  griechisch-hellenistisches  Theater  mit  großer  Orchestra 
und  Proskenion  gestanden  hat,  muß  bezweifelt  werden.  Die  italische  Theateranlage 
mit  einer  niedrigen  Bühne  war  ganz  allgemein  üblich,  und  überhaupt  nicht  anders 
denkbar,  solange  man  keine  ansteigenden  Sitzräume  hatte.  Sie  genügte  auch  zur 
Aufführung  der  Griechenkomödien  des  Plautus.    Doch  muß  damals  als  Neuerung 

1  Bethe,  Prolegotnena  313  kommt  durch  einen  ganz  anderen  Gedanken  zu  dem  gleichen  Schluß;  ja  er  hält  auch 
ein  nur  sporadisch  auftretendes  hellenistisches  Proskenion  in  Rom  für  ausgeschlossen.  Für  die  Aufführung  des  L.  Anicius 
brauchte  man  allerdings  eine  große  Bühnenfläche. 

Fiechter,  Baugeschichthche  Entwicklung  des  antiken  Theaters  6 


32  Das  römische  Theater 

die  offene  Skenenfronfi  und  die  Hinterbühne  eingeführt  worden  sein,  die  man 
vorher  nicht  besaß  (s.  o.  S.  75).  Diese  Neuerung  war  für  die  Folgezeit  von  größter 
Wichtigkeit;  sie  gab  die  Grundlage  zur  Entwicklung  der  römischen  scaenae  frons. 
Plautus  hat  also  die  Vereinigung  der  niedrigen  italischen  Bühne  mit  der  helle- 
nistischen Front  veranlaßt,  in  der  bereits  die  römische  Skenenfront  gewissermaßen 
embryonal  enthalten  war;  und  er  hat  damit  das  römische  Bühnenhaus  geschaffen. 

An  den  Anfang  der  Entwicklungsgeschichte  des  römischen  Theatergebäudes 
gehört  die  Notiz  bei  Tacitus,  Ann.  XIV,  20  f.:  „antea  subitariis  gradibus  et  scaena 
in  tempus  structa  ludos  eti  solitos,  vel  si  vetustiora  repetas,  stantem  populum  specta- 
visse,  ne,  si  consideret,  theatro  dies  totos  ignavia  continuaret  ...  21  ...  Majores 
quoque  non  abhoruisse  spectaculorum  oblectamentis  pro  fortuna  quae  tum  erat, 
eoque  a  Tuscis  accitos  histriones,  a  Thuriis  equorum  certamina,  et,  possessa  Achaia 
Asiaque,  ludos  curatius  editos,  nee  quemquam  Romae  honesto  loco  ortum  ad  thea- 
trales  artes  degeneravisse,  ducentis  jam  annis  a  L.  Mummio  triumpho,  qui  primus 
id  genus  spectaculi  in  urbe  praebuerit.  Sed  et  consultum  parsimoniae  quod  perpe- 
tua  sedes  theatro  locata  sit,  potius  quam  immenso  sumptu  singulos  per  annos  con- 
surgeret  ac  destrueretur".  Darnach  hat  man  also  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des 
II.  Jahrhunderts  ansteigende  Sitzräume  dauernd  eingeführt,  nachdem  noch  im  Jahr  145 
ein  bereits  erbauter  wieder  abgebrochen  werden  mußte,  weil  ein  Senatsbeschluß  es 
verbot,  den  Spielen  sitzend  anzuwohnen.  Dann  bedeutet  das  hölzerne  Theater  des 
Scaurus  (Plin.  N.  H.  XXXVI,  114)  vom  Jahr  58  mit  seinen  80000  (?)  Sitzplätzen  das 
Ende  einer  langen  Entwicklungsreihe.  Erst  im  Jahr  55  v.  Chr.  folgte  dann  als 
erstes  steinernes  Theater  das  des  Pompeius.  Rom  hat  also  wesentlich  später  als  das 
hellenistische  Pompei  seine  steinernen  Theater  erhalten.    Doch  nur  zu  seinem  Vorteil. 

Aus  konstruktiven  Gründen  muß  bis  dahin  der  hölzerne  Theaterbau  rechteckig 
gewesen  sein.  Wie  heute  noch  in  jedem  primitiven  Zuschauerraum,  standen  die 
Sitzreihen  parallel  zur  Bühne,  ursprünglich  ohne  steigende  Erhebung  nach  hinten; 
später  führte  diese  zur  Anordnung  von  Treppenanlagen.  So  kam  man  allmählich 
bei  immer  größerer  Vollendung  der  Einrichtung  zu  einer  baulichen  Einheit  von  Skene 
und  Zuschauerraum,  und  man  schuf  das  geschlossene,  mit  einem  Dach  überdeckte 
selbstverständlich  rechteckige  Theater.  Das  ist  die  Form,  die  ich  als  den  älteren 
spezifisch  römischen  Theatertypus  zu  erkennen  glaubte:  das  theatrum  tectum.  Die 
Entwicklung  zu  diesem  Bautypus  muß  in  die  zweite  Hälfte  des  II.  Jahrhunderts 
fallen,  und  spätestens  in  den  zwei  ersten  Decennien  des  I.  Jahrhunderts  fertig  gewesen 
sein.  Dafür  haben  wir  zwei  Anhaltspunkte. ^  Das  kleine  Theater  in  Pompei,  das 
bald  nach  80  erbaut  worden  ist  (Mau,  Pompei  ^  160),  und  die  Notiz,  daß  Q.  Catulus 
78  V.  Chr.  die  Überdeckung  der  Theater  mit  einem  Velum  eingeführt  hat.  Plin.  N.  H. 
XIX,  23:  Postea  in  theatris  tantum  umbra  fecere  quod  primum  omnium  invenit 
Q.  Catulus,  cum  Capitolium  dedicaret.  Eine  solche  wurde  von  dem  Augenblick  an 
nötig,  wo  die  Abmessungen  der  Theater  so  gewachsen  waren,  daß  ein  Holzdach 

'  Es  ist  nicht  unmöglich,  daß  schon  im  II.  Jahrhundert  v.  Chr.  Säulen  in  die  Öffnungen  der  hellenistischen  Skenen- 
front gestellt  worden  sind,  da  es  in  Asinaria  425  heißt:  lussin  columnis  deicer  operas  araneorum?  iussine  insplendorum 
dari  has  bullas  foribus  nostris? 

2  Das  Theater,  in  dem  Gl.  Pulcher  99  v.  Chr.  seine  Dekoration  gemalt  hatte,  muß  ein  offenes  gewesen  sein,  wenn 
die  Raben  von  der  naturgetreuen  Darstellung  getäuscht,  herbeigeflogen  sind.    Plin.  N.  H.  XXXV,  7,  23, 
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konstruktiv  nicht  mehr  möglich  war.  Das  theatrum  tectum  ist  also  der  Vor- 
läufer der  zu  einer  baulichen  Einheit  geschlossenen  steinernen  Theater 
Roms.i 

Von  diesen  war  das  des  Pompeius  das  erste.  Aber  gerade  von  ihm  wird  be- 
richtet, daß  es  nach  dem  Vorbild  des  Theaters  von  Mitylene  erbaut  worden  sei. 
Plut.  Pomp.  42:  y.ai  yäg  MirvX}]v)]v  dcpixojuevog  .  .  .  fjo^elg  de  xcb  "OedzQCO  jTEQieyQdyjaro 
xö  elöog  avTOv  y.al  tov  tvttov  cbg  öjuoiov  äneoyaooun'og  to  ev  Pwfirj,   im^ov  xai  aejuvoTFQor. 

Hülsen,  Topogr.  Rom  I,  3,  524  ff.  Wie  das  Theater  von  Mitylene  damals,  als 
Pompeius  es  sah,  gestaltet  war,  wissen  wir  nicht.  Doch  scheint  es  zweifellos,  daß 
es  ein  hellenistischer  Bau  war,  also  eine  weite  Orchestra,  offene  Parodoi  und  ein 
hohes  Proskenion  hatte.  Was  übertrug  Pompeius  davon  nach  Rom?  Soweit  wir 
noch  sehen  können,  war  der  Bau  des  Pompeius  ein  ganz  geschlossener;  er  besaß 
weder  offene  Parodoi,  noch  ein  freistehendes  Skenengebäude  nach  hellenistischem 
Vorbild.  Und  wenn  ferner  der  Grundriß  auf  dem  Fragment  F.  U.  R.  30  nur  annähernd 
richtig  gezeichnet  ist,  erscheint  auch  die  ursprüngliche  Anlage  einer  hellenistischen 
Orchestra  fraglich;  doch  ist  zuzugeben,  daß  die  Bühnenarchitektur  zeichnerisch  viel- 
leicht zu  groß  geraten  ist,  und  eine  etwas  über  den  Halbkreis  hinausgehende  Orchestra 
möglich  gewesen  wäre.  Oder  hat  Pompeius  das  hellenistische  Proskenion  mit- 
gebracht? Aus  den  schon  angeführten  Gründen  halte  ich  das  nicht  für  wahrschein- 
lich; die  ludi  thymelici,  welche  in  der  Inschrift  der  Saekularspiele  des  Jahres  17 
genannt  werden,  haben  viel  wahrscheinlicher  auf  breiter  niedriger  Bühne  stattgefunden 
(vgl.  Vitruv  V,  6,  2).  Ich  lehne  also  für  das  Pompeiustheater  ein  hohes  Proskenion 
ab.  Was  war  aber  dann  nach  dem  Muster  des  hellenistischen  Vorbildes?  Könnte 
es  nicht  die  Gesamtidee  des  Baues  gewesen  sein?  {to  slSog  xai  6  Tvjiog).  Pompeius 
baute  das  erste  steinerne  Theater,  vorher  hatten  nur  hölzerne  existiert;  die  waren 
rechteckig.  Nun  übertrug  er  zum  ersten  Male  das  dominierende  griechische  Theater- 
rund auf  einen  römischen  Bau,  und  brachte  es  auch  in  einer  runden  Fassade  archi- 
tektonisch zum  Ausdruck.  Den  Geschoßaufbau  mag  er  vielleicht  nach  dem  Vorbild 
des  Tabulariums  gestaltet  haben:  Säulenstellung  und  Bogenöffnungen.  So  bedeutet 
das  Pompeiustheater  einen  großen  Fortschritt  im  stadtrömischen  Theaterbau.  War 
doch  das  kleine  Theater  in  Pompei,  nur  wenig  Jahre  vorher  errichtet,  noch  im 
rechteckigen  Bautypus  der  hölzernen  Theater  befangen,  wenngleich  seine  Sitze  schon 
im  Kreis  angelegt  waren,  wozu  man  das  Vorbild  nebenan  hatte.  Mit  dem  Koilon 
bekam  das  Pompeiustheater  auch  eine  Orchestra.  Aber  sie  bildete  keinen  Drei- 
viertel-, sondern  einen  Halbkreis.  So  lehrt  uns  der  überlieferte  Grundriß.  Ob 
Pompeius  und  sein  Architekt  diese  Anordnung  bereits  von  den  Theaterbauten  im 
Zirkus,  oder  von  Pompei,  oder  einer  anderen  Anlage  her  gekannt  haben,  läßt  sich 
nicht  wissen.  Jedenfalls  tritt  uns  in  diesem  Theater  der  vollendete  römische  Typus 
zum  ersten  Male  entgegen,  lueiCov  xnl  oei^ivoTegov,  prächtiger  als  das  griechische 
Vorbild  und  besser,  weil  er  sich  eben  den  römischen  Bedürfnissen  ganz  anpasste. 

1  Bei  kleinen  Theaterbauten  behielt  man  die  Form  des  theatrum  tectum  gerne  bei.  Die  sog.  Odeien  sind  Theater- 
bauten, wie  die  übrigen.  Sie  sind  der  kleinen  Abmessungen  wegen  öfter  als  gedeckte  Theater  ansgeführt,  nicht  wegen 
ihrer  Bestimmung.  So  z.  B.  die  Odeien  in  Dscherasch,  Puchsteiii,  Jahrb  XXII  (1902)  S.  115  und  in  Anemurium,  Mazois  IV 
PI.  XXVU;  vgl.  dazu  auch  Müller,  Bühnenaltertümer  S.  69  ff. 
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An  der  geschilderten  Entwickelung  des  römischen  Theater  hat  aber  noch  ein 
Umstand,  der  ebenfalls  eigentümlich  römisch  ist,  einen  wesentlichen  Anteil.  Die 
römischen  Stücke  alter  Zeit  kennen  weder  einen  Chor  noch  Aufführungen  auf  einer 
Orchestra.  Der  runde  Tanzplatz  des  griechischen  Theaters  fehlt  von  Anfang  an. 
Vor  der  niedrigen  Bühne  standen  in  früherer  Zeit  die  Senatoren  und  die  vornehmen 
Gäste,  bevor  das  sitzende  Zuschauen  erlaubt  war.  Als  man  dann  Zuschauerräume 
errichtete,  war  es  naturgemäß,  daß  die  der  Bühne  am  nächsten  gelegenen  Plätze  wie 
früher  den  Vornehmen  überlassen  wurden.  So  kam  man  bei  der  Einführung  des 
griechischen  Zuschauerraumes  dazu,  die  Sessel  der  vornehmen  Zuschauer  in  die 
Orchestra  zu  stellen.  Zu  diesem  Zwecke  legte  man  einige  niedrige  breite  Stufen 
darin  an  (z.  B.  im  Theater  in  Ferentum  bei  Viterbo,  Bollettino  d'arte  5  [1911] 
S.  213  ff.,  in  den  Theatern  in  Pompei,  in  Dugga,  Carton  pl.  III,  Timgad  u.  a.  m.). 
Das  entsprach  einfach  der  Tradition.  Ferner  war  es  dann  selbstverständlich,  daß 
man  die  Sitzreihen  nicht  über  den  Halbkreis  verlängerte,  sondern  eine  möglichst 
kleine  Orchestra  schuf,  wie  sie  schon  Pompeis  kleines  Theater  hat.  Endlich  wurde 
die  Anordnung  von  besonderen,  unter  den  Sitzen  hereinführenden  Zugängen  und 
Treppen  nötig,  weil  nun  der  Platz  der  Vornehmen,  die  Orchestra,  als  Durch- 
gang für  die  übrigen  Leute  nicht  mehr  geeignet  war.  So  finden  wir  im  römischen 
Theater  zahlreiche  Aufgänge  in  die  Cavea,  wie  sie  das  griechische  Theater  nicht 
kannte.  Sicher  war  diese  Anordnung  schon  im  hölzernen  Theater  vorgebildet 
worden. 

Die  Überwölbung  der  Parodoi  war  endlich  noch  der  Schlußstein  in  der  Voll- 
endung der  ganzen  Anlage.  Damit  wurde  die  Cavea  dicht  an  die  Skene  gerückt, 
wobei  freilich  die  obersten  Sitzplätze  wegen  der  daneben  vortretenden  Paraskenien 
wenig  Wert  hatten.  Daß  aber  über  den  Parodoseingängen  die  besonders  bevor- 
zugten Tribunalien  —  unseren  heutigen  Prosceniumslogen  vergleichbar  —  angelegt 
wurden,  erfahren  wir  aus  einer  Inschrift  von  Pompei:  M.  M.  Holconii,  Rufus  et  Celer 
cryptam,  tribunalia,  theatrum  (fecerunt),  Mau,  Pompei  S.  148.  Diese  Plätze  sind  dort, 
sicher  nach  Roms  Vorgang,  beim  letzten  Umbau  des  großen  Theaters  eingerichtet 
worden.  Die  folgerichtige  Entwicklung  des  Korridor-  und  Treppensystems  hat  dann 
den  Römern  besonders  bei  den  Amphitheaterbauten  noch  lange  zu  schaffen  gemacht. 
So  hat  z.  B.  das  Amphitheater  in  Verona  aus  dem  II.  Jahrhundert  n.  Chr.  klarer  und 
richtiger  disponierte  Treppen  als  das  in  Pola,  dessen  Türme  aus  der  Zeit  der  ersten 
Planung  einen  Notbehelf  bedeuten.  Das  ganze  Aufbausystem  des  Zuschauerraums 
bezeichnet  gegenüber  dem  griechischen  Koilon  einen  gewaltigen  Fortschritt  in  der 
Bewältigung  und  Durchbildung  großer  Baumassen.  Die  Tat  des  Pompeius  verdiente 
daher  den  Ruhm,  den  sie  genoß,  und  es  ist  bezeichnend,  daß  unmittelbar  darauf  auch 
Caesar  ein  steinernes  Theater  zu  bauen  begann. 

Zusammenfassend  kann  zeichnerisch  die  Entwickelung  vom  ersten  primitiven 
Zuschauerraum  bis  zum  vollendeten  Typus  des  stadtrömischen  Theaters  in  fünf 
Stufen  dargestellt  werden  (Abb.  72): 

1.  Primitive  Bühne  ohne  davorgestellte  Sitze. 

2.  Bühne  mit  Hinterraum;  Sitzplätze  davor  aufgestellt. 

3.  Beides  in  einem  geschlossenen  rechteckigen  Bau  zusammengefaßt. 


IV.  Die  römischen  Theater  im  Westen  85 

4.  Rechteckiger  geschlossener  Bau  mit  kreisförmig  angeordneten  Sitzen  (ähnlich 
wie  in  Pompei). 

(Nebenform:  Rechteckiger  Bau  mit  gleicher  Anordnung,  aber  mit  gebogener 
Rückwand  wie  in  Aosta.) 

5.  Vollentwickelter,  offener  Halbkreisbau,  nach  griechischem  Muster,  aber  mit 
römischer  Konstruktion  und  Fassadenbildung. 

Diese  Entwicklung  stimmt  auch  mit  dem  überein,  was  wir  aus  der  Baugeschichte 
wissen.  In  der  ersten  Hälfte  des  letzten  vorchristlichen  Jahrhunderts  kam  in  Rom 
ein  klassisch-griechischer  Stil  auf  (vgl.  Rom.  Mitt.  XXI  S.  254  ff.),  der  den  italisch- 
hellenistischen endgültig  verdrängte,  und  in  der  Vereinigung  römischer  Bauideen 
mit  griechischen  Formen  Bauwerke  von  großer  Vollendung  entstehen  ließ.  Wenn 
wir  nun  für  die  gleiche  Zeit  mit  der  Einführung  des  Koilons  und  der  Orchestra 
im  Steinbau  eine  starke  Anlehnung  an  die  klassischen  Vorbilder  feststellen  können, 
so  ist  das  gewiß  kein  Zufall.  Der  Organismus  des  römischen  Theaters  ist  tatsächlich 
im  I.Jahrhundert  v.Chr. in  der  Hauptsache  fertig  —  typisch  —  geworden.  Was  spätere 
Zeiten  noch  daran  änderten,  war  im  Vergleich  zum  Ganzen  gering.  Dieser  fertige 
Typus  zeigt  in  allen  Einzelheiten  die  vollendete  Durchdringung  der  römischen  An- 
lage mit  griechischer  Formgestaltung.  So  ist  er  geeignet  die  hellenistische  Welt  zu 
erobern. 

IV.  DIE  RÖMISCHEN  THEATER  IM  WESTEN 

1.  In  Italien  sind  außer  dem  Theater  in  Pompei  römische  Theater  zu  ver- 
gleichen in  Herculanum,  Aosta,  Falerii,  Ferentum.i 

Herculanum:  Mazois,  Les  ruines  de  Pompei  IV  pl.  XXXV — XLl;  Grundriß  auch 
bei  Caristie,  Monuments  antiques  ä  Orange  pl.  XLI,  4;  Mau,  Pompei  S.  540  ff. 
Fig.  297  u.  298  (Abb.  73).  Die  Cavea  umschließt  eine  Halbkreis-Orchestra;  die  Sitze 
ruhen  zum  Teil  auf  dem  Felsen,  zum  Teil  auf  radialen  Zungenmauern,  die  ein  noch 
unentwickeltes  Kammersystem  umschließen.  Vomitorien  führen  nur  zum  oberen  Rang, 
und  die  Treppen  zur  Umgangs-Portikus  sind  noch  peripherisch  angelegt  wie  in 
Pompei,  nicht  radial.  Die  Parodoi  sind  mit  Tribunalien  überbaut,  die  nur  vom  Bühnen- 
gebäude aus  zugänglich  sind.  An  der  Hyposkenionwand  befindet  sich  ein  Vorhang- 
kanal. Die  scaenae  frons  zeigt  eine  ausgerundete  Mittelnische,  während  die  Hospitalien 
als  bescheidene  Türen  in  der  glatten  Wand  sitzen.  Von  der  Dekoration  ist  außer  den 
Säulenpostamenten  nach  Mazois  IV  pl.  XXXVI  nichts  mehr  in  situ  erhalten.  Die 
von  ihm  gezeichneten  architektonischen  Einzelheiten  geben  keine  Anhaltspunkte 
für  die  Rekonstruktion  einer  zweigeschossigen  Fassadendekoration;  sie  zeigen  den 
Stil  des  I.  Jahrhunderts  n.  Chr.:  Bohrlochtechnik  an  dem  freikomponierten  Kapital 
und  Bemalung  IV.  Stiles  an  der  äußeren  Portikus.  Die  Anlage  gehört  daher  allem 
Anschein  nach  in  die  erste  Hälfte  des  I.  Jahrhunderts. 

Aosta:  Promis  Aosta  Taf.  X;  Durm,  Baukunst  der  Etrusker  und  Römer^  Fig.  740 
(Abb.  74).   Der  Zuschauerraum,  um  eine  Halbkreis-Orchestra  angelegt,  tritt  nur  nach 

'  Nur  wenige  Ruinen  sind  mir  aus  eigener  Anschauung  bekannt;  von  den  allerwenigsten  existieren  überhaupt 
richtige  Aufnahmen.  Es  ist  aber  wohl  möglich,  daß  ich  bei  der  Zerstreutheit  der  Literatur  auch  einige  gutpublizierte 
Theater  übersehen  habe.  Zum  Vergleich  sollten  hauptsächlich  jene  dienen,  bei  denen  man  sich  noch  eine  deutliche  Vor- 
stellung von  der  scaenae  frons  machen  kann. 
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rückwärts  als  Kreissegment  in  der  Außenarchitektur  in  die  Erscheinung,  während 
er  seitlich  durch  hohe  Parallelvvände  eingeschlossen  wird.  Vermutlich  stammt  der 
Bau  aus  dem  Ende  der  republikanischen  Zeit. 

Falerii:  Canina,  Etruria  Marittima  I  Taf.  IX.  Die  kleine  ergänzte  Grundriß- 
zeichnung kann  kaum  als  ein  authentisches  Bild  angesehen  werden. 

Ferentum:  Seb.  Serlio  libro  III  gibt  einen  Grundriß,  von  dem  Canina  a.  O. 
Tav.  CXVIII  nur  unwesentlich  abweicht.  Boll.  d'arte  V  (1911)  S.  213  ff.  (Galli)  enthält 
das  Resultat  neuerer  Untersuchungen  (Abb.  75).  Die  Anlage  stammt  nach  Galli  noch 
aus  der  Republik,  hat  Halbkreis-Cavea  und  Orchestra,  aber  noch  offene  Parodoi. 
Die  Sitze  ruhen  zum  Teil  auf  dem  Felsen,  zum  Teil  auf  einer  Substruktion,  die 
nach  außen  als  Pfeilerarkade  erscheint.  Nur  am  rechten  Seiteneingang  ist  eine 
kleine  Säulenportikus.  Die  Bühnenwand  hatte  nach  Serlio,  Baldassare  Peruzzi  und 
Ant.  da  Sangallo  giov.^  eine  runde  Mittelnische  und  rechteckige  Seitennischen; 
ihre  Dekoration  scheint  jedoch  erst  aus  flavischer  Zeit  zu  stammen. 

2.  In  Sizilien. 2  Taormina:  ältere  Literatur  bei  Caristie  a.  O.  S.  56  Grundriß 
ebenda  pl.  XLI,  das  Skenengebäude  allein  größer  pl.  XXXIV  fig.  VI  (Abb.  76).  Helle- 
nistische Anlage;  römisch  umgebaut  sind  sowohl  die  Orchestra,  die  Parodoi  als  auch 
das  Skenengebäude,  von  dessen  scaenae  frons  noch  einige  Säulen  stehen.  Eine 
ausgebuchtete  Mittelnische  scheint  nicht  vorhanden  gewesen  zu  sein.  Die  Orchestra 
wurde  wahrscheinlich  auch  als  Arena  benützt.    Puchstein,  Griech.  Bühne  S.  118. 

Syrakus:  Drerup,  Ath.  Mitt.  XXVI  (1901),  9  ff.  Nach  dem  Grundriß  der  Reste 
des  Skenengebäudes  ist  vom  römischen  Skenenbau  nichts  mehr  zu  sehen,  nur  die 
Stelle  der  breiten  römischen  Bühne  und  ihr  Vorhangkanal  sind  noch  zu  erkennen. 
Meines  Erachtens  ist  das  Fundament  L-W  nicht  als  Unterlage  der  römischen  scaenae 
frons,  sondern  vielmehr  als  das  eines  späthellenistischen  Steinproskenions  anzusehen. 

3.  In  den  nördlichen  Provinzen  sind  mir  von  römischen  Theatern  bekannt: 
Pola  I.    Theater  am  Monte  Zaro  (=  theatro),  Plan  bei  Serlio  libr.  III;  Carli, 

Delle  antichitä  Italiane,  Milano  1788,  Tom.  II  Tav.  XV  S.  247;  Cassas,  Voyage  pitto- 
resque  et  historique  de  l'Istrie  et  de  la  Dalmatie,  Paris  1802,  pl.  18;  A.  Gnirs,  Jahrb. 
der  k.  k.  Zentralkommission  3,  Wien  1905,  S.  247  ff.  Römische  Halbkreis-Orchestra 
mit  zwei  Rängen  für  etwa  4000  Zuschauer.  Oben  eine  bekrönende  Portikus.  Bühnen- 
tiefe 6—7  m,  Länge  etwa  52  m.  Skenenfront  aus  Marmor  nach  Serlio  und  Carli 
mit  geradlinig  geführter  zweistöckiger  Säulendekoration;  Gnirs  a.  O.  S.  274  ver- 
mutet Nischenbildung,  doch  ohne  genügenden  Grund.  Bauzeit  Mitte  bis  Ende  des 
I.  Jahrhunderts  n.  Chr. 

Pola  II.  Theater  am  Kapitol,  Gnirs,  Österr.  Jahresh.  1913  (XV)  S.  239  ff.  Durch 
die  bisherigen  Ausgrabungen  ist  erst  ein  Stück  des  Skenengebäudes  mit  recht- 
winklig gebildeter  Mittelnische  und  flankierender  Säulendekoration  freigelegt.  Die 
Anlage  war  bedeutend  kleiner,  und  wohl  auch  älter  als  die  vorige. 

Arles:  Grundriß  bei  Caristie,  Monuments  antiques  ä  Orange  pl. XXXIV,  2  (Ab.77). 
Nach  den  Überresten  des  Äußern  gehört  der  Bau  in  das  erste  nachchristliche  Jahr- 

'  Die  Skizzen  von  Baldassare  Peruzzi,  A.  Sangallo  giov.  und  der  Plan  des  Seb.  Serlio  sind  im  BoUettino  d'arte  V 
S.  214—218  abgebildet. 

2  Die  unzureichend  publizierten  Theater  Siziliens  alle  hier  anzuführen,  hat  wenig  Wert.  Außer  Catania  sind  die 
mir  bekannten  hellenistische  Anlagen. 
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hundert.  Auch  die  Bühnenwand  mit  runder  Mittelnische  kann  der  Anlage  nach 
aus  dieser  Zeit  stammen.  Von  ihrer  Säulendekoration  aus  Carrara-  und  afrikanischem 
Marmor  stehen  noch  zwei  Säulen.  Die  davon  am  Ort  aufbewahrten  Einzelheiten 
lassen  auf  das  II.  Jahrhundert  oder  eine  noch  spätere  Entstehungszeit  derselben 
schließen.    Vor  der  Bühne  ist  noch  ein  Vorhangkanal  erhalten. 

Orange:  Caristie,  Monuments  antiques  ä  Orange  pl.  XXXIII — L  (Abb.  78).  Die 
Anlage  stammt  wahrscheinlich  noch  aus  dem  I.  Jahrhundert,  scheint  aber  später  als 
Arles  zu  sein.  Die  Bühnenwand  wird  wie  dort  durch  eine  flachrunde  Mittelnische  und 
seitliche  Rechtecknischen  gegliedert;  aber  der  Skenensaal  ist  bereits  zu  einer  doppelten 
Wand  zusammengeschrumpft,  während  die  Garderoberäume  in  den  Paraskenien 
liegen.  Die  Bühnentiefe  beträgt  11  bezw.  8,5  m.  Die  Reste  der  zwei-  und  drei- 
stöckigen Säulendekoration  zeigen  Einzelheiten,  die  aus  der  claudisch-flavischen  Zeit, 
aber  auch  solche,  die  aus  der  Mitte  des  II.  Jahrhunderts  stammen  können.  Offenbar 
haben  also  auch  hier  spätere  Restaurationen  stattgefunden. 

4.  Afrika.  Dschemila:  Boeswillwald-Cagnat-Ballu,  Timgad  S.  106  Fig. 45;  Gsell, 
Mon.  ant.  de  l'Algerie  I  S.  186  ff.  Fig.  61  pl.  XLIV— XLV  (Abb.  79  u.  83).  Kleine  Halb- 
kreis-Orchestra  mit  schmalen  Eingängen.  Die  1,28  m  hohe  Bühnenstützwand  (Hypo- 
skenion)  ist  besonders  wichtig,  weil  hier  vor  den  kleinen  rechteckigen  und  runden 
Nischen  korinthische  Säulchen  stehen.  Ob  das  in  Reminiszenz  an  die  hellenistische 
Proskenionarchitektur,  oder  in  Anlehnung  an  das  Motiv  der  scaenae  frons  geschehen 
ist,  wird  sich  nicht  ausmachen  lassen.  Wichtig  ist,  daß  die  Schauspieler  über  einer 
Säulenstellung  auftreten.  Die  Bühnentiefe  beträgt  7,15  m,  die  Länge  34,3  m. 
2,2  m  hohe  Treppen  führen  durch  die  drei  Türen  hinter  die  scaenae  frons  auf  eine 
Terrasse,  während  die  Garderoberäume  seitwärts  liegen.  Das  Theater  ist  vermutlich 
in  der  Antoninenzeit  gebaut  worden. 

Dugga:  Carton,  Le  theatre  Romain  de  Dougga,  Paris  1902,  Grundriß  pl.  II — III 
(Abb.  80).  Kleine  Halbkreis-Orchestra  mit  Stufen  für  Ehrensessel;  überbaute  Parodoi 
mit  Tribunalien.  An  der  Bühnenstützwand  (Hyposkenion)  kleine  Nischenarchitektur; 
dahinter  die  Einrichtung  für  den  Vorhang,  die  aber  nicht  aus  einem  Längsgraben 
besteht,  sondern  aus  mehreren  „puits"  (Fig.  14)  in  einem  Abstand  von  etwa  3  m. 
Die  Bühnenwand  ist  noch  zum  Teil  erhalten  und  in  drei  sehr  tiefe  Nischen  von 
der  üblichen  Gestalt  gegliedert.  Die  Säulendekoration  folgt  der  Bewegung  der 
Wand,  jedoch  stehen  innerhalb  der  Nischen  noch  Aediculae  mit  größeren  Säulen 
ohne  Postament.  Man  wird  lebhaft  an  die  Bühne  von  Pompei  erinnert.  Hinter 
der  Bühne  liegt  eine  Säulenhalle.  Die  große  Inschrift  (pl.  I)  meldet,  daß  ein  gewisser 
P.  Marcius  Q.  f.  Quadratus  zur  Zeit  des  Kaisers  Antoninus  das  Theater  (theatrum 
cum  basilicis  et  porticu  et  xystis)  und  das  Bühnenhaus  mit  den  Vorhängen  und 
allem  Schmuck  (scaenam  cum  sipariis  et  ornamentis  omnibus)  aus  eigenen  Mitteln 
hat  erbauen  lassen. 

Khamissa  (Thubursicum):  Gsell,  Mont.  ant.  de  l'Algerie  I  S.  189  ff.  Fig.  62 
pl.XLVI— XLVII;  Jahrb.  Anz.  XVI  (1901)  S.  76  Abb.  5  und  XXVI  (1911)  S.  267  ff. 
Abb.  15  u.  16  (Abb. 81).  Halbkreis-Orchestra  mit  flachen  Stufen  für  Ehrensessel;  über- 
wölbte Parodoi  mit  Tribunalien.  Die  Skenenfront  ist  mit  drei  großen  Rundnischen 
gegliedert,   in   denen   die  drei  Türen  auch  wieder  mit  besonderen  Aediculae  aus- 
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gezeichnet  waren.  Auch  hier  fehlt  ein  Skenensaal,  die  Garderoberäume  lagen  in 
den  Paraskenien  wie  in  Dschemila,  Dugga  und  Timgad.  Die  drei  Bühnentüren 
führten  in  eine  rückwärtige  Säulenhalle,  deren  Boden  1,80  m  höher  lag  als  die  Bühne 
selbst.  Ein  Vorhangkanal  scheint  nicht  vorhanden  zu  sein.  Erbauungszeit  II.  Jahr- 
hundert. 

Timgad:  Boeswillwald-Cagnat-Ballu,  Timgad  S.  93  ff.  pl.  XIII— XV;  Gsell  a.  O. 
S.  198  ff.  Fig.  65  pl.L  (Abb.  82  u.84).  Wie  in  den  vorigen  Theatern  Halbkreis-Orchestra 
mit  flachen  Stufen  für  Ehrensessel;  Parodoi  überwölbt.  Am  Hyposkenion  kleine 
Nischenarchitektur  mit  sechsundzwanzig  korinthischen  Säulchen  wie  in  Dschemila. 
Zwölf  quadratische  Löcher  von  0,20x0,20  m  Querschnitt  in  der  Hyposkenionwand 
deuten  auf  eine  Vorhangeinrichtung  ähnlich  der  in  Dugga.  Die  scaenae  frons  ist 
ganz  verschwunden;  ein  Skenensaal  fehlte  auch  hier;  dagegen  bildete  eine  Säulen- 
halle hinter  der  Bühne  einen  gedeckten  Verbindungsweg  zu  den  beiderseitigen  Para- 
skeniensälen.    Erbauungszeit  unter  Antoninus  Pius  und  Marc  Aurel. 

Von  geringerer  Wichtigkeit  sind  wegen  ihrer  schlechteren  Erhaltung  die  Theater 
in  Philippeville,  Gsell  a.  O.  I  S.  192  Fig.  63  pl.  XLVIII,  und  in  Guelma,  Gsell 
a.  O.  I  S.  194  Fig.  64  pl.  XLIX.^ 

Die  afrikanischen  Theater  sind  verhältnismäßig  klein,  und  wohl  alle  stammen 
aus  dem  II.  Jahrhundert,  wie  man  wegen  ihrer  „Familienähnlichkeit"  annehmen 
muß.  Alle  haben  keinen  Skenensaal  hinter  der  Bühnenwand,  sondern  seitliche 
Garderobensäle  in  den  Paraskenien.  Die  Schauspieler  traten  aus  den  Seitentüren 
auf,  oder  gelangten  durch  eine  rückwärtige  Säulenhalle  zu  den  drei  Haupttüren, 
und  dort  über  Stufen  hinunter  auf  die  Bühne.  Man  ist  wohl  berechtigt  aus  diesem 
Grundrißtypus  zu  schließen,  daß  das  Schauspiel  neben  Amphitheater  und  Zirkus 
an  Bedeutung  viel  eingebüßt  hat  und  zu  Pantomime  und  Variete  herunter- 
gesunken ist.  2 

V.  DIE  RÖMISCHEN  THEATER  IM  OSTEN 

1.  In  Griechenland  wurden  in  römischer  Zeit  die  hellenistischen  Theater  mehr- 
fach und  auf  verschiedene  Weise  umgebaut.  Römische  Neubauten  sind:  In  Patras 
das  Odeion,  im  Osten  der  Stadt  unterhalb  der  Burg  gelegen.  Pausanias  rühmt  es 
(VII,  20),  und  noch  stehen  ansehnliche  Reste  davon,  aber  Aufnahmen  existieren 
meines  Wissens  nicht. 

In  Athen  das  Theater  des  Herodes  Atticus.  Stuart  and  Revett,  Antiq.  of 
Athens  vol.  II  pl.  I  u.  II ;  vol.  III  pl.  II ;  vol.  IV  pl.  IV.  Dieselben :  Kleine  Handausgabe  von 
1898  pl.XL  (nur  Grundriß).  Literaturverzeichnis  bei  Judeich,  Topogr.  von  Athen  S.291 
Anm.  17;  die  neueste  Bearbeitung  Ephem.  arch.  1912  (Versakis)  S.  161  ff.3  (Abb.  85). 

'  Drei  Theater  in  Kyrene  zeichnet  Smith-Porcher,  „Discovies  at  Cyrene  Taf.  40  auf  dem  Plan  der  Stadt;  vgl.  dazu 
Annual  of  the  british  Shool  at  Athens  II  (1895  96)  S.  131,  wo  ein  Theater  mit  runder  Orchestra  und  „simply  constructed 
skene  of  the  older  greek  period"  genannt,  aber  weder  gezeichnet  noch  genauer  beschrieben  wird. 

"  Vgl.  H.  Thiersch,  An  den  Rändern  des  römischen  Reichs  S.  55. 

2  Die  Aufnahmen  und  Zeichnungen  von  Versakis  bedürfen  noch  mannigfacher  Ergänzungen  und  Verbesserungen. 
Es  wird  sich  aber  wohl  nicht  mehr  nachweisen  lassen,  ob  nicht  doch  noch  ein  zweites  Säulcngeschoß  vorhanden  war. 
Was  er  als  Logeiondach  zeichnet,  ist  weder  schön  noch  richtig.  Die  von  ihm  angegebene  Erklärung  der  Balkenlöcher  ist 
technisch  ganz  unlogisch  (vgl.  seine  Abb.  12).  Man  fragt  sich  aber:  wozu  die  Fenster,  wenn  doch  der  Raum  unbedeckt 
war?  Doch  hatten  auch  Aspendos  und  Orange  an  den  Paraskenien  ähnliche  Fenster;  vielleicht  für  durchstreichendea 
Windzug  zur  Abkühlung  der  im  Theaterraum  eingeschlossenen  Luft  (?) 
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Erbaut  nach  161  n.  Chr.  Ein  Bau  von  bedeutenden  Abmessungen.  Der  Zuschauer- 
raum mit  Marmorsitzen  hat  76  m  Durchmesser;  die  Orchestra  ist  um  die  Parodos- 
breite  über  den  Halbkreis  hinaus  erweitert  und  hat  eine  Basislänge  von  12  m.  Sie 
ist  wie  in  den  afrikanischen  Theatern  gepflastert,  enthält  aber  keine  Stufen  für  Ehren- 
sessel. Die  Parodoi  sind  überwölbt,  doch  ohne  ein  ausgebildetes  Tribunal  zu  tragen. 
Die  genau  halbkreisförmige  Cavea  war  oben  wahrscheinlich  mit  einer  Säulenhalle  um- 
geben, und  in  der  Hauptsache,  wie  beim  Dionysostheater,  in  den  Burgfelsen  hinein- 
gearbeitet. Die  Bühnenhöhe  betrug  nach  Versakis  1,5  m,  während  andere  nur  1,1  an- 
geben. Der  Spielplatz  auf  der  7,88  m  tiefen  und  35,63  m  langen  Bühne  war  wegen 
der  vortretenden  Säulendekoration  der  Bühenwand  nur  etwa  5^2  m  tief.  Die  vordere 
Bühnenstützwand  wurde  später  durch  den  Anbau  zweier  kleiner  Treppen  verändert. 
Dabei  scheint  auch  eine  frühere  Vorrichtung  für  einen  Vorhang  beseitigt  worden  zu 
sein.  Die  Säulen  standen  vor  der  geraden,  nur  durch  kleine  runde  und  recht- 
eckige Nischen  belebten  Wand  auf  hohem  Sockel,  aber  in  auffallend  ungleichen  Ab- 
ständen. Wie  Versakis  diese  Dekoration  rekonstruiert  (a.  O.  pin.  9),  sieht  sie  hart 
und  nüchtern  aus.  Die  ungleichen  Axweiten  sind  wohl  eher  mit  wechselnden  Be- 
krönungen  in  Zusammenhang  zu  bringen.  In  den  Paraskenien  liegen  hier  große 
Treppenhäuser,  während  etwas  unorganisch  ein  gewölbter  Skenensaal  rückwärts 
an  die  Bühnenwand  angefügt  ist.  Das  von  Philostr.  vita  Soph.  II,  1,5  erwähnte 
Cedernholzdach  ist  sicher  mit  Versakis  nur  als  Bühnendach  aufzufassen,  da  eine 
Holzkonstruktion  über  der  Cavea  wegen  ihrer  Abmessungen  unmöglich  war.i 

Umbau  des  Dionysos-Theaters  in  Athen:  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  Taf.  I;  vgl. 
auch  Versakis  Jahrbuch  XXIV  (1909)  S.  194  ff.  (Abb.  18).  Unter  Nero  ist  das  Bühnen- 
haus völlig  verändert  worden.  Das  alte  hellenistische  Proskenion  fiel,  eine  breite 
römische  Bühne  wurde  an  seiner  Stelle  errichtet.  Vielleicht  war  sie  niedriger  als  das 
gerade  in  Athen  sehr  hohe  alte  Proskenion,  doch  noch  nicht  so  niedrig,  wie  sie  durch 
den  späteren  nochmaligen  Umbau  durch  den  Archon  Phaidros  gemacht  worden  ist. 
Durch  die  vorgezogene  Bühne  wurde  die  Orchestra  verkleinert,  aber  sie  blieb  immer 
noch  bedeutend.  Die  Parodoi,  fast  ganz  gesperrt,  führten  nun  in  einen  schmalen 
Umgang,  der  durch  eine  Marmorschranke  von  der  Orchestra  abgetrennt  wurde. 
Vor  allem  entsprach  das  hellenistische  Bühnenhaus  nicht  der  in  Rom  üblichen  Ge- 
stalt. Die  großen  Paraskenien  fehlten,  es  fehlte  der  architektonische  Schmuck  der 
scaenae  frons.  Beides  wurde  geschaffen,  so  gut  es  anging;  aber  eine  richtige  tiefe 
Bühnennische  mit  seitlichen  Eingängen  hat  Athen  nicht  besessen.  Die  Dekoration 
der  Bühnenwand  —  sie  bestand  zum  mindesten  aus  drei  Aediculen,  von  denen  die 
mittlere  etwas  weiter  vortrat  —  soll  nach  Versakis  zweigeschossig  gewesen  sein. 
Die  Satyratlanten  gehörten  aber  nicht  an  diese  Fassade. 

Der  römische  Umbau  konnte  dem  Dionysos-Theater  den  Charakter  einer 
griechischen  Anlage  nicht  nehmen;  die  Orchestra  blieb  groß,  die  Parodoi  waren 
nicht  überwölbt;  die  straffe  bauliche  Einheit  des  römischen  Theaters  fehlte.  Es  war 
eben  doch  nur  eine  kümmerliche  Umgestaltung.  Als  typisch  für  die  Romanisierung 
des  hellenistischen  Theaters  auf  griechischem  Boden  dürfen  wir  die  Geradlinigkeit 
der  Skenenfront  ansehen,   die  auch  das  Herodes-Theater,   das  kleine  Theater  in 

•  Ein  kleines  römisches  Theater  in  Gythion  publiziert  Versakis  ebenda  S.  193  ff. 
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Gythion,  und  Taormina  zeigen.  Die  Säulen  begleiten  nirgends  eine  Bewegung  der 
Nischen,  wie  im  Westen  —  auch  die  Nischen  selbst  sind  nur  klein  und  bilden  nur 
ein  untergeordnetes  Dekorationsmotiv.  Diese  Eigenart  mag  zum  Teil  durch  bauliche 
Umstände,  weil  man  eben  Neues  an  Altes  anpassen  mußte,i  zum  Teil  aber  auch 
durch  ein  von  bestimmter  künstlerischer  Absicht  geleitetes  Empfinden  verursacht 
worden  sein. 

2.  Westliches  Kleinasien:  Auch  in  Kleinasien  sind  die  großen  hellenistischen 
Theater  „römisch"  gemacht  worden. 

Ephesos:  Forschungen  in  Ephesos  II  (Abb.  86).  Der  römische  Umbau  des  helle- 
nistischen Theaters  geschah  in  der  zweiten  Hälfte  des  ersten  (nachchristlichen)  Jahr- 
hunderts, und  war  spätestens  in  hadrianischer  Zeit  vollendet.  Vermutlich  fällt  auch 
der  Umbau  in  Milet  in  die  gleiche  Zeit  (Wiegand,  III.  vorl.  Bericht  über  Milet  in 
S.Ber.  Berl.  Akad.  1902).  In  beiden  Fällen  errichtete  man  unmittelbar  vor  der  ehe- 
maligen Skenenfront  auf  mächtigen  Fundamenten  die  neue  römische  Bühnenfassade 
mit  ihrem  tiefen  Relief  von  Nischen  und  verkröpften  Säulen.  Das  alte  hellenistische 
Proskenion  fiel;  in  Ephesos  benützte  man  die  Architektur  davon  für  die  neue  Stütz- 
mauer. In  Milet  dagegen  wurde  eine  Flucht  aus  kleinen  Säulen  aus  schwarzem, 
rotem  und  weißem  Marmor  aufgestellt,  hinter  welcher  sich  in  einem  Abstand  von 
27  cm  die  neue  Stützmauer  der  römischen  Bühne  erhob  (vorl.  Bericht  über  Milet  V, 
ebenda  1906).  Aus  dem  Hyposkenion  führten  in  beiden  Theatern  drei  Türen  in 
die  Orchestra.  Die  Anlage  einer  Verbindungstreppe  von  der  Bühne  zur  Orchestra 
gehört  in  Ephesos  erst  der  nachtrajanischen  Zeit  an. 

Durch  das  breite  vorgelagerte  römische  Logeion,  dessen  Höhe  in  beiden  Fällen  das 
von  Vitruv  V,  6,  2  genannte  Höhenmaß  von  fünf  Fuß  übersteigt  (Ephesos  2,62  m;  Milet 
2,03  m),  wurden  die  Parodoi  völlig  versperrt.  Statt  Zugängen  zur  Orchestra  wurden 
sie  Aufgänge  zur  Bühne;  zur  Orchestra  konnte  man  nur  noch  durch  das  Hypo- 
skenion —  in  Ephesos  außerdem  noch  durch  winkelige  Gänge  —  gelangen.  Aber 
auch  vom  Zuschauerraum  wurde  diese  getrennt,  als  man  in  Ephesos  —  eben- 
falls in  nachtrajanischer  Zeit  —  die  Sitzreihen,  die  unter  Logeionhöhe  lagen,  ab- 
schnitt und  eine  hohe  Brüstungsmauer  errichtete.  Veranlassung  dazu  waren  nicht 
die  Sehverhältnisse  für  die  untersten  Sitze,  sondern  die  beabsichtigte  Verwendung 
der  Orchestra  zu  Tierhetzen  und  ähnlichen  Schaustellungen.  Dazu  brauchte  man 
einen  allseitig  umschlossenen  Platz  und  einen  Umgang  ringsum.  Diese  Umwandlung 
der  Orchestra,  der  Parodoi  und  der  Proedrie  zog  die  Notwendigkeit  nach  sich,  nun 
für  die  untersten  Sitzreihen  Eingänge  zu  schaffen.  In  Milet  erreichte  man  das  durch 
den  nachträglichen  Einbau  des  großen  Tunnels,  die  mit  dem  Umbau  des  Koilons 
vielleicht  erst  in  hadrianischer  Zeit  entstanden  sind.  In  Ephesos  scheint  die  Anlage 
der  gewölbten  Gänge  schon  in  die  Mitte  des  I.  Jahrhunderts  zu  gehören.  Beide 
Theater  bekamen  im  II.  Jahrhundert  auf  dem  obersten  Rang  Säulenhallen,  in  Milet 
sogar  mit  Bögen  und  Kreuzgewölben  (vorl.  Bericht  III,  13). 

Auch  das  Skenengebäude  machte  große  Veränderungen  durch.  Um  für  die 
neue  römische  Säulendekoration  ein  breites  Auflager  zu  bekommen,  wurde  die  alte 
Vorderwand  beidseitig  von  neuen  Mauern  umschlossen  (Forschg.  II  Fig.  6).   Darüber 

'  Ein  kleines  römisches  Theater  wurde  in  Epidauros  in  das  Gymnasien  eingebaut.    Kabbadias,  Praktika  1904. 
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erhob  sich  im  Obergeschoß,  die  alten  hellenistischen  Öffnungen  verdeckend,  die 
reiche  Säulenfront  mit  fünf  Türen,  zuerst  nur  zweistöckig,  später  aber  noch  um  ein 
weiteres  Säulengeschoß  erhöht.  Abgesehen  von  Umbauten  im  Innern,  wurden  auch 
rückwärts  an  Stelle  einer  Säulenhalle  neue  Räume  angebaut.  Das  Skenengebäude 
blieb  aber  auch  nach  diesem  Umbau  ohne  Verbindung  mit  dem  Koilon  und  —  was 
besonders  wichtig  ist  —  ohne  Paraskenien.  Seine  Front  stand  vielmehr  in  alter 
Weise  frei,  ohne  seitlichen  Abschluß  und  Bühnendach.  Auch  in  Milet  waren  ver- 
mutHch  keine  Paraskenien  vorhanden. 

Ohne  Dach  und  ohne  Paraskenien  war  auch  die  römische  Bühne  in  Priene 
(Priene,  Ergebn.  S.  253);  Abb.  87.  Um  hier  eine  römische  scaenae  frons  zu  schaffen, 
wurden  die  untern  Kammern  durch  dicke  Fundamentmauern  verstellt  und  dann 
eingewölbt.  Darüber  erhob  sich  der  bescheidene  Aufbau.  Das  alte  hellenistische 
Proskenion  ließ  man  stehen.  Seine  Säulenstellung  bildete  nach  wie  vor  die  vordere 
Stützwand  und  seine  Decke  den  Spielplatz,  die  Bühne.  Nur  die  Interkolumnien 
schloß  man  mit  Mauern  zu,  ähnlich  wie  in  Ephesos.  Sonst  waren  keine  Verände- 
rungen nötig,  die  Sehverhältnisse  waren  die  gleichen  wie  vorher;  die  Parodoi  blieben 
offen,  das  Koilon  war  unverändert.  Das  ist  der  einfachste  „Umbau"  zu  einem 
römischen  Theater.  Wieder  aber  stand  die  Skenenfront  ohne  seitliche  Paraskenien 
und  in  alter  hellenistischer  Weise  frei  da. 

Ähnlich  wie  in  Milet  und  Ephesos  muß  der  römische  Umbau  der  Theater  in 
Magnesia  (Ath.  Mitt.  XIX,  1894,  65)  und  Tralles  (ebenda  S.  395)  gewesen  sein. 
An  beiden  Orten  sind  am  besten  nur  noch  die  vielen  Stützen  erhalten,  die  das 
Holzgebälk  des  Logeionbodens  zu  tragen  hatten;  sie  stehen  noch  so  hoch  an,  daß 
man  mit  Sicherheit  sagen  kann:  auch  dort  lag  die  römische  Bühne  annähernd  in 
der  Höhe  des  ehemaligen  hellenistischen  Proskenions.  Auch  dort  versperrte  sie 
aber,  wie  in  Milet  und  Ephesos,  die  Parodoi.  Und  ebenso  führten  Türen  aus  dem 
Hyposkenionraum  und  Treppen  von  der  Bühne  herunter  in  die  Orchestra.  An 
beiden  Orten  ist  vom  Oberbau  des  Skenengebäudes  nichts  mehr  erhalten. 

Vermutlich  gehört  auch  das  Theater  in  Aizanoi  zu  dieser  Gruppe  (Texier, 
Descr.de  l'Asie  mineure  I,  pl.  41ff.;  Caristie,  Mon.  ant.  ä  Orange  pl.  XXXIV  Fig.V; 
Le  Bas,  Voyage  archeol.  en  Grece  et  en  Asie  mineure  ed.  Reinach  [Paris  1888]); 
Abb.  88.  Die  Anlage  ist  sicher  hellenistisch;  wir  müssen  uns  dann  ähnlich  wie  in 
Ephesos  oder  Magnesia  ein  gegen  die  Parodoi  hin  schmaler  werdendes  Proskenion 
vorstellen.  Ebenso  wie  dort  wurden  durch  den  Bau  des  römischen  Logeions  die 
Parodoi  gesperrt,  und  die  untersten  Sitzreihen  abgeschnitten;  eine  etwa  1,6  m  hohe 
Brüstungsmauer  bildete  dann  die  Umfassung,  auf  der  die  erste  Bankreihe  lag. 
Nach  Texiers  Plan  kann  man  vermuten,  daß  das  Skenengebäude  in  der  hellenistischen 
Periode  etwa  dem  von  Ephesos  oder  Milet  ähnlich  war.  Der  römische  Umbau 
erstreckte  sich  auch  wieder  auf  die  Fassade.  Da  man  das  Gebäude  nach  der  Tiefe 
offenbar  nicht  erweitern,  die  neue  Front  aber  vor  die  alte  setzen  wollte,  bekam 
man  eine  verhältnismäßig  schmale  Bühne.  Fünf  Türen,  die  äußersten  mit  Bogen- 
sturz,  öffneten  sich  gegen  diese.  Bemerkenswert  sind  die  Wendeltreppen  in  den 
beiden  hintern  Ecken  des  Skenenhauses;  sie  befinden  sich  genau  da,  wo  wir  in 
Ephesos  die  Treppenhäuser  vermuteten.    Der  Umbau  dieses  Theaters  muß  etwa  in 
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hadrianische  Zeit  fallen;  die  Einzelheiten  (pl.  47  Fig.  6)  erinnern  an  die  Formen  des 
athenischen  Hadrianstores.i 

Typisch  ist  also  für  diese  Gruppe^  die  Anlage  der  Bühne,  die  so  deutlich  als 
nur  erwünscht  sein  kann,  den  römischen  Umbau  erkennen  läßt,  bei  dem  aber  die 
Höhe  des  alten  Proskenions  entweder  ganz  oder  annähernd  erhalten  geblieben 
ist.  In  Priene  und  Ephesos  bilden  die  alten  Proskenionsäulen,  in  Milet  neue  farbige, 
die  Architektur  der  Logeionstützwand,  unbeschadet  der  über  dem  Logeion  sich  er- 
hebenden großen  Prachtarchitektur.  Ästhetische  Bedenken  existierten  also  nicht. 
Keines  der  Theater  hat  den  geschlossenen  stadtrömischen  Typus  erstrebt,  man 
ist  beim  alten  offenen  griechischen  geblieben.  Aber  man  veränderte  viel: 
aus  einer  offenen  Orchestra  wurde  eine  umschlossene  Arena;  man  entfernte  die 
untersten  Sitzreihen  und  errichtete  hohe  Brüstungsmauern.  Das  hing  mit  der  Ab- 
sicht zusammen,  die  Orchestra  für  verschiedene  Schaustellungen  weiterhin  zu  be- 
halten. So  diente  das  Theater  statt  eines  Amphitheaters  und  hatte  wieder  wie 
früher  doppelte  Verwendbarkeit.  Die  Pflasterung  mit  Marmor  scheint  man  durch- 
weg erst  im  II.  Jahrhundert  vorgenommen  zu  haben;  ebenso  gehören  alle  Treppen 
vom  Logeion  herunter  erst  dieser  Zeit  an.  Die  Bühne  erfüllte  die  ganze  Orchestra- 
breite  und  war  noch  darüber  hinaus  in  die  Parodoi  verlängert.  Die  Säulenfassade 
trat  an  die  Stelle  der  früheren  hellenistischen  Front;  wegen  ihrer  besonderen 
Dekoration  mit  Nischen  und  Säulen  verlangte  sie  meist  noch  ein  besonderes 
Fundament  vor  der  alten  Wand.  Nur  in  Priene  verlegte  man  bei  bescheidensten 
Verhältnissen  die  römische  Fassade  in  das  alte  Skenegebäude  hinein,  um  die  ge- 
wünschte Verbreiterung  der  offenen  Bühne  zu  bekommen.  Alle  diese  Fassaden 
haben  fünf  Türen.  Es  sind  die  alten  fünf  Öffnungen  der  hellenistischen  Bühnen- 
front. Nur  Priene  konnte  bei  seinen  kleinen  Abmessungen  nicht  fünf  Türen  be- 
kommen. In  alter  Weise  blieben  daher  dort  die  äußeren  Türen  an  der  Seitenwand 
des  Skenenhauses;  und  man  konnte,  genau  wie  früher,  über  das  seitlich  herum- 
greifende Proskenion  zu  ihnen  gelangen.  Sie  wurden  nur  etwas  nach  rückwärts 
verschoben.  Zeitlich  scheint  Ephesos  die  früheste  kleinasiatische  Adaption  eines 
hellenistischen  Theaters  zu  sein;  Milet  folgt  offenbar  in  der  Hauptsache  später; 
ebenso  Aizanoi.  Bei  Ephesos  und  Milet  war  es  sicher  eine  lange,  vielleicht  gar 
nie  zu  Ende  gekommene  Umbautätigkeit  (vgl.  Forschungen  in  Ephesos  II,  44).  Man 
begann  stets  mit  dem  Wichtigsten,  der  Skene;  sie  mußte  sich  ja  vor  allem  als  Schau- 
platz der  veränderten  Handlung  und  als  Ausdruck  des  veränderten  Geschmackes 
den  neuen  Wünschen  anpassen.  Der  Umbau  des  Koilons  konnte  sich  lange  hin- 
ziehen, ohne  die  Aufführungen  zu  stören. 

3.  Südliches  Kleinasien. 

Termessos:  Texier,  Decr.  de  l'Asie  mineure  III  pl.  173 — 179;  Lanckoronski, 
Städte  Pamphyliens  und  Pisidiens  II,  92  ff.  Taf.  X— XIII,  Abb.  63  u.  89.  Das  Koilon 
umgreift  die  Orchestra  weit  über  den  Halbkreis.   Die  Enden  sind  weder  geradlinig, 


'  Das  stimmt  mit  der  Beobachtung  von  A.  Körte,  Festschrift  für  Benndorf  S.  214,  der  aber  mit  Unrecht  die  Anlage 
des  ganzen  Baues  in  diese  Zeit  setzt. 

*  Wahrscheinlich  gehört  dazu  auch  das  Theater  von  Prusias  ad  Hypium  (Uskub).  Exploration  archeologique  de  la 
Galatie  et  de  la  Bithynie.  Perrot,  üuillaume  et  Delbet,  Paris  1872,  11.  pl.  I  u.  II;  von  der  Skene  sind  nur  Reste  der  Rück- 
wand mit  drei  Bogentoren  sichtbar. 
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wie  z.  B.  in  Tralles,  noch  quasi  elliptisch  abgebogen,  wie  es  Vitruv  vorschreibt, 
sondern  sie  folgen  dem  Kreis,  schließen  sich  also  gegen  die  Skene  hin  wieder 
näher  zusammen.  So  wird  denn  für  diese  der  Platz  etwas  eingeengt.  Die  Parodoi 
sind  schmal;  das  Logeion  aber  ist  an  beiden  Enden  parallel  den  Analemmata  ab- 
geschrägt und  hat  nur  in  der  Mitte  eine  mit  der  Skenenflucht  parallele  Vorderkante. 
Das  Neue  ist  hier  die  seitliche  Einfassung  des  ganzen  Bühnenplatzes  durch  vor- 
tretende Wände,  die  im  Stande  sind,  ein  Dach  über  dem  Spielplatz  zu  tragen.  Hier 
ist  also  die  Anlage  des  Skenenhauses,  wenn  nicht  alles  täuscht,  römisch.  Es  ist 
kein  Umbau  eines  hellenistischen  Theaters.  Die  umschlossene  Bühne  scheint  von 
Anfang  an  beabsichtigt.  Fünf  Türen  verbinden  sie  mit  dem  Hinterraum,  der  un- 
geteilt ist;  auch  dies  im  Unterschied  zu  den  vorigen  Theatern.  Die  Logeionhöhe 
beträgt  mit  2,36  m  bedeutend  mehr,  als  wir  vom  stadtrömischen  Theater  und  von 
Vitruv  her  gewöhnt  sind.  Die  Logeionstützmauer  ist  mit  einer  Felderteilung  ver- 
ziert und  enthält  drei  kleine  breite  Türen  zur  Orchestra.  Architektonisch  reich  ist 
die  Skenenwand  geschmückt  mit  Säulen  auf  hohen  Schemeln,  die  ihrerseits  wieder 
auf  großen  Sockeln  stehen.  Der  Charakter  dieser  Schmuckwand  weist  stihstisch  in 
die  Antoninenzeit,  wenn  ich  recht  urteile.  Doch  wird  der  Bau  wegen  einer  an  der 
Ante  der  Skenenwand  eingeschriebenen  Inschrift  (Nr.  60  bei  Lanckoronski)  mit  der 
üblichen  Titulatur  des  Augustus  Alnoxodroga  xaloaga  Zsßaotöv  ßeov  vlov,  der  ersten 
Kaiserzeit  zugeteilt.  Nach  Texiers  Angaben,  pl.  178,  kann  das  Türprofil  in  der 
Tat  dieser  Zeit  angehören;  es  zeigt  späthellenistische  Form.  Daraus  folgt,  daß  die 
Säulendekoration  bei  einem  späteren  Umbau  angefügt  worden  ist,  denn  Komposit- 
kapitäle,  gedrehte  Kaneluren  und  am  Gesims  niedrige  Zahnschnitte  und  verkümmerte 
Konsolen  wollen  sich  einer  frühen  Ansetzung  nicht  fügen.  Von  einer  Umbauperiode 
berichtet  auch  der  Ansatz  am  linken  Koilonflügel,  wodurch  die  Parodos  überbaut 
worden  ist. 

Wichtig  ist  jedenfalls  das  Eine:  die  Bühne  gehört  zur  ursprünglichen  Anlage; 
sie  ist  ziemlich  hoch  und  hat  in  ihrer  vorderen  Stützwand  drei  Zugänge  zur  Orchestra. 
Auch  die  unterste  Sitzreihe  ist  schon  auf  eine  etwa  1,75  m  hohe  Brüstung  gestellt. 
Aber  das  Skenengebäude  ist  mit  dem  Koilon  nicht  zu  einer  baulichen  Einheit  ver- 
bunden. So  stellt  also  das  Theater  von  Termessos  einen  Mitteltypus  dar  zwischen 
dem  römischen  und  dem  hellenistischen:  römisch  ist  die  Form  der  Bühne,  helle- 
nistisch das  Koilon,  die  Orchestra  und  die  Höhe  der  Bühne.  Diese  merkwürdige 
Anordnung  verrät  einen  besonderen  Zweck  der  Anlage.  Die  Türen  in  der  Logeion- 
Stützwand  sehen  nicht  so  aus,  als  ob  Menschen  hier  zum  Tanz  und  musikalischem 
Reigen  auf  der  Orchestra  aufgetreten  wären,  sondern  scheinen  für  Tiere  berechnet. 

Das  Theater  von  Termessos  darf  also  als  ein  Kompromißbau  angesehen  werden: 
die  Orchestra  war  Arena,  die  Skene  diente  den  Theateraufführungen. ^  Diesen 
hellenistisch-römischen  Kompromißcharakter  —  aus  dem  sich  zum  Teil  auch  die  An- 
nahme Dörpfelds  von  Vitruvs  theatrum  Graecorum  erklärt  —  zeigt  auch  das  Theater 
von  Sagalassos:  Lanckoronski  a.  O.  II,  152  ff.  Taf.  XXVI— XXX  (Abb.  64  u.  90). 
Auch  hier  liegt  nur  ein  später  Umbau  vor,  der  den  reichen  Säulenapparat  geschaffen 

1  So  hält  sich  die  alte  hellenistische  Teilung  in  dycäveg  aKtjviKoi  und  dyojvsi  i&v/usMitoi  weiter,  nur  daß  statt 
^v/iieXiKoi  Gladiatoren  und  Bestien  auftreten. 
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hat,  und  wobei  vermutlich  der  Skenensaal  gewölbt  worden  ist.  Aber  die  ursprüng- 
liche Idee  der  Anlage  ist  die  gleiche  wie  in  Termessos.  Das  Logeion,  2,77  m  hoch, 
in  der  Mitte  7,54  m  tief,  hat  nach  den  Angaben  Niemanns  eine  gekrümmte  Vorder- 
wand, die  seitlich  in  die  Richtung  der  offenen  Parodoi  einbog.  Hier  waren  zweierlei 
Türen:  eine  mittlere,  2,19  m  hoch  und  zwei  seitliche  niedrige,  halbrund  überdeckte, 
diese  nur  für  Tiere,  die  andere  für  Menschen,  Reiter  (oder  Elefanten?).  Wiederum 
schließt  sich  die  Orchestra  bis  zum  Dreiviertelkreis,  und  wieder  sind  die  Parodoi 
sehr  schmal.  Wahrscheinhch  gehört  diese  Anlage,  ebenso  wie  Termessos  in  die 
frühste  Kaiserzeit,  während  die  Ausstattung  der  Prunkfassade  mit  einem  Säulen- 
geschoß von  kompositen  Formen,  auf  hohen  Sockeln  und  Schemeln,  mit  kleinen 
Bogenfensterchen  über  den  seitlichen  Portalen,  frühestens  aus  der  zweiten  Hälfte 
des  II.  Jahrhunderts  n.  Chr.  stammen  kann. 

Patara:  Texier,  Descr.  III  pl.  180—184  (Abb.  65).  Im  Grundriß  gleicht  die  An- 
lage am  meisten  Termessos.  Hier  sind  die  seitlichen  Abschlußwände  der  Skene  bis  an 
die  Analemmata  verlängert.  Die  Höhe  des  Logeions  beträgt  zirka  21/2  m,  die  Tiefe 
zirka  6  m.  Zeichen  eines  späteren  Umbaues  sind  die  großen  Verstärkungspfeiler  an 
den  beiden  Ecken  des  Koilons,  vermutlich  auch  der  einseitig  angeordnete  Tunnel,  der 
als  Zugang  zum  Diazoma  wahrscheinlich  damals  angelegt  worden  ist,  als  man  das 
Koilon  vergrößerte;  und  die  Skenenfront  selbst,  über  die  eine  Inschrift  an  der 
linken  Parodostüre  berichtet:  AvzoxQdroQi  xaioagt ....  Tizco  Aü.kp  'Aögiavco  ^Avxwveiva) 
J-eßaoTO)  ....  Oveüda  Kotviov  Ovei/dov  Tinavov  'üvydT7]Q  Ugoxka  JJaxaQig  äve.§^]y.ev 
y.al  y.adieQCOOEv  t6  te  TiQooyJp'iov  b  xaieay.euaoev  ix  ßejue/Jojv  6  naj'tjQ  avxrjg  ....  xal 
zbv  Ev  avrä)  xoo^uov  xal  zä  tieqI  avrio  xal  Ti]v  r(bv  ävöoidvTcov  xal  äyaÄ^udxojv  ävd- 
oxaoiv  xal  xi]v  xov  XoyEiov  xaxaoxEvrp'  xal  TtXdxcooiv  a  tJxoirjOEv.  x6  dk  ivÖExaxov  xov 
Öevxeoov  öiaCojjuaxog  ßdßgov  xal  xd  ßfßa  xov  'dsdxQov  xaxaoxEvao&Evxa  vjiö  xe  xov  Jiaxgbg 
avxrjg    xal    Vj-i'avxiig    ngoavExeOi]     xal    Tiaosöodr]    xaxu    xd    vjio    xTjg    xQaxiGXi]g    ßovXfjg 

hprjcpiouh'a.  Demnach  muß  die  Skenenwand  bei  dem  Umbau  in  antoninischer  Zeit 
eine  reiche  Dekoration  bekommen  haben;  Texier  gibt  in  seinem  Schnitt  pl.  183 
aber  kein  Fundament  dafür  an.  Die  erste  Anlage  gehört  wahrscheinhch  in  den 
Anfang  I.  Jahrhunderts. 

Myra:  Texier,  Descr.  III  pl.  215 — 221.  Auch  diese  Anlage  erinnert  sehr  stark 
an  Termessos,  nur  ist  sie  viel  größer.  Wiederum  bildet  die  Orchestra  einen  Drei- 
viertelskreis; die  unterste  Sitzreihe  steht  2,40  m  über  dem  Orchestraboden.  Auch 
hier  bilden  Koilon  und  Skene  keine  bauliche  Einheit.  Das  Koilon  ist  auch  später 
einmal  vergrößert  worden,  was  man  an  der  Überwölbung  des  oberen  Ranges,  den 
Arkaden  (Schnitt  pl.  216),  sowie  an  der  Herrichtung  des  ersten  Umgangs  sieht. 
Die  Höhe  des  Logeions  ist  unbekannt,  die  Tiefe  beträgt  etwa  5,75  m.  Das  Skenen- 
gebäude  entspricht  in  den  Grundlinien  den  bisher  besprochenen.  Zeichen  be- 
sonderen Umbaues  vermag  ich  daran,  abgesehen  von  dem  Verstärkungspfeiler  an 
der  rechten  Seite,  zwar  nicht  zu  erkennen,  doch  ist  sicher  auch  hier  die  Dekoration 
der  Skenenfront  eine  spätere  Zutat.  Sie  erinnert  an  die  von  Termessos,  nur  ist  sie 
mehr  in  die  Länge  gezogen.  Über  den  äußeren  Türen  sind  kleine  Bogenfenster 
wie  in  Sagalassos.  Die  Architektur  ist  korrekt,  „tient  un  peu  ä  la  secheresse",  ihr 
Stil  durchaus  antoninisch. 
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Jassos:  Texier,  Descr.  III  pl.  143  ff.  Die  Orchestra  wird  von  einer  4  m  iiohen 
Schranke  eingefaßt,  hinter  welcher  die  Sitzreihen  ansteigen.  Vom  Skenengebäude 
sind  nur  geringe  Reste  erhalten,  von  denen  man  nach  den  Angaben  Texiers  kein 
klares  Bild  bekommt. 

In  Aspendos  ist  das  Theater  im  Gegensatz  zu  den  vorigen  in  seiner  Anlage 
völlig  römisch:  Texier,  Descr.  III  pl.  232—241;  Lanckoronski  a.  O.  I,  91  u.  102  ff. 
Taf.XX — XXVII  (Abb.  91  u.  92).  Es  wurde  erbaut  durch  Zenon,  des  Theodoros  Sohn, 
zur  Zeit  Marc  Aureis,  auf  Kosten  von  zwei  Brüdern,  nach  dem  Testament  des  A.  Curtius 
Crispinus.  Es  ist  wohl  das  besterhaltene  antike  Theater  überhaupt,  das  die  bauliche 
Einheit  des  Koilons  und  der  Skene  nach  römischer  Art,  vollendet  zeigt.  Hier  ist 
die  Orchestra  ein  Halbkreis,  vergrößert  nur  um  die  Breite  der  Parodoi.  Diese  sind 
überwölbt  und  tragen  Tribunalien.  Nach  Niemann  (bei  Lanckoronski)  ist  die  unterste 
Sitzreihe  nur  0,59  m  über  den  Fußboden  gehoben,  während  Texier  rund  2,30  m  an- 
gab. Die  Bühnenhöhe  beträgt  zirka  2,40  m,  die  Tiefe  etwa  6  bezw.  4,30  m.  Die 
Bühne  ist  eingefaßt  von  Paraskenien,  die  ähnlich  mächtig  wie  in  Orange  nach 
innen  den  Theaterraum  abschließen.  Treppen  und  kleine  Räume  enthalten,  nach 
außen  jedoch  zu  einem  schmalen  Verbindungsgang  zusammenschrumpfen,  sich  also 
nicht  in  der  hintern  Flucht  des  Skenensaales  bis  an  die  Ecken  des  Koilons  fort- 
setzen, wie  in  Orange.  Hier  ist  auch  der  Schmuck  der  Bühnenfassade  in  den  wesent- 
lichsten Teilen  erhalten,  er  zeigt  in  zwei  Stockwerken  die  reichste  Gliederung  einer 
durch  Gebälk  und  wechselnde  Giebelformen  bekrönten  Säulendekoration.  Es  ist 
eine  gleichmäßige  fast  schematische  Anordnung  von  Ädikulen,  mit  dazwischen  ge- 
setzten kleinen  ähnlich  gebildeten  Nischen  (vgl.  die  schöne  Rekonstruktion  von 
Niemann  a.  O.  Taf.  27).  Dahinter  liegt  ein  nur  4  m  breiter,  in  mehrere  Stockwerke 
geteilter  Skenensaal. 

Die  Skenenwand  zeigt  hier  am  vollkommensten  den  Stil  der  Prunkfassaden, 
die  alle  genannten  südkleinasiatischen  Theater  fast  gleichzeitig  bekommen  haben. 
Daher  die  große  Übereinstimmung  in  der  ganzen  dekorativen  Idee  und  in  den 
Einzelheiten.  War  vielleicht  bei  dem  einen  oder  andern  Umbau  Zenon  als  Baumeister 
beteiligt?  So  bilden  die  südlichen  kleinasiatischen  Theater  eine  Gruppe  für  sich, 
die  etwa  dreißig  bis  fünfzig  Jahre  später  als  die  westlichen  die  Neuerung  großer 
Säulenfassaden,  der  damaligen  Mode  folgend,  eingeführt  haben. 

4.  Arabien.  Bosra:  De  Vogüe,  Syrie  centrale  pl.5;  Puchstein,  Jahrb.  XVII  (1902) 
S.  116;  Brünnow  u.  v.  Domascewski,  Provincia  Arabia  III  S.  47  ff.  Taf.  L — LI 
Fig.  928 — 982  (Abb.  93).  Das  Theater  ist  noch  ziemlich  gut  erhalten,  aber  nur 
zum  Teil  bekannt,  da  die  Tiefe  des  Koilons  und  der  Bühne  verschüttet  ist.  Ver- 
mutlich stieg  der  Zuschauerraum  in  drei  Rängen  auf.  Oben  lief  ringsum  ein  ge- 
deckter Säulenumgang,  wie  in  Milet,  Ephesos,  Aspendos  u.  a.  Seine  Gesimshöhe 
schließt  an  das  Hauptgesims  der  Paraskenien  an.  Diese  enthalten  Logen  und  Treppen- 
häuser in  Verbindung  mit  dem  sehr  seichten  Skenensaal.  Die  scaenae  frons,  45,5  m 
lang,  wird  durch  zwei  kleinere  und  eine  sehr  große  flachrunde  Nische  der  ganzen 
Höhe  nach  gegliedert.  Von  der  vermutlich  dreigeschossigen  Dekoration  ist  an  den 
sichtbaren  Teilen  nichts  mehr  erhalten;  Puchstein,  Jahrb.  XVII  (1902)  S.  116  sah 
vom  untersten  Geschoß  eine  Säule  verbaut,  aber  „in  situ".    Die  vortretenden  Stein- 
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bänder  (vgl.  Fig.  933)  geben  für  eine  Rekonstruktion  einer  Säulenarchitektur  sehr  wenig 
Anhaltspunkte.  Aus  dem  Vergleich  mit  dem  sorgfältigen  Mauerwerk  an  den  Stirn- 
wänden der  Paraskenien  muß  man  schließen,  daß  die  Bühnenwand  und  die  Seiten,  die 
verhältnismäßig  roh  und  ohne  ordentliche  Schichtung  ausgeführt  sind  (vgl.  Fig.  943 
u.  946)  einst  irgendwie  verkleidet  waren;  nur  kann  es  keine  Steinplattenverkleidung 
gewesen  sein,  wegen  des  gänzlichen  Mangels  an  Stiftlöchern;  aber  vielleicht  ein  Stuck- 
überzug oder  Fliesenverkleidung?  (Vgl.  in  Aspendos  die  Verkleidung  der  Nischen  mit 
blauen  Fliesen;  Lanckoronski  a.  O.  I  S.  101  u.  116.)  Architektonischer  Schmuck  ist 
sonst  nur  an  den  Stirnseiten  der  Paraskenien  erhalten;  er  bildet  eine  Fortsetzung  der 
umlaufenden  Portikus  in  Relief,  schließt  aber  an  den  Eckpilastern  der  Paraskenien 
sehr  unorganisch,  geradezu  hilflos  an  (vgl.  Fig.  945 — 963).  Unterhalb  befinden  sich 
noch  drei  Nischen,  die  nicht  einmal  axial  zu  der  Säulendekoration  angeordnet  sind. 
Auch  diese  Ruine  zeigt,  wie  Orange  und  Aspendos  noch  die  Schräge  des  Bühnen- 
daches. Nach  den  anderen  Bauresten  von  Bosra  zu  urteilen,  bin  ich  geneigt,  das 
Theater  erst  in  das  III.  Jahrhundert  n.  Chr.  setzen. 

Es-Suhba.  Brünnow  u.  v.Domascewski  a.O.S.  169ff.  Taf.LII;  Fig.  1059— 1067 
(Abb.  94).  Die  Orchestra  ist  bedeutend  über  den  Halbkreis  hinaus  verlängert,  fast 
wie  eine  griechische.  Doch  führen  die  Parodoseingänge  nicht  hinein,  sondern  auf 
die  Bühne.  Die  Paraskenien  sind  deshalb  sehr  seicht  (nur  1,90  m  Vorsprung  vor 
der  scaenae  frons),  und  enthalten  auch  nur  Treppen,  während  vermutlich  über  den 
seitlichen  Bühnentoren  Logen  lagen  (vgl.  Fig.  1060).  Die  eigentliche  Skene  erstreckt 
sich  auf  die  ganze  Breite  des  Theaters,  umfaßt  also  auch  die  Paraskenien,  ähnhch 
wie  in  Orange,  so  daß  die  Gesamtform  des  Grundrisses  eine  geschlossene  Linie 
bildet.  In  zwei  Geschossen  lagen  schmale,  korridorähnliche  Skenensäle,  wie  in  Bosra 
und  Aspendos.  Die  Bühnenlänge  beträgt  20  m,  die  Tiefe  4,3  m.  Eine  plastische 
Säulendekoration  hatte  die  Bühnenwand  hier  nicht,  sie  war  nur  durch  drei  Türen 
in  Bogennischen  durchbrochen  und  durch  kleine  Wandnischen  gegliedert.  Wahr- 
scheinlich gehört  auch  dieser  Bau  in  das  III.  Jahrhundert. 

Durch  die  freundliche  Erlaubnis  der  Direktion  der  kgl.  Museen  in  Berlin  ist  es 
mir  möglich,  hier  noch  die  Aufnahme  Puchsteins  vom  Theater  in  Gerasa  (Dscherasch), 
Puchstein,  Jahrb.  XVII  (1902)  S.  117,  anzuschließeni  (Abb.  95).  Die  Anlage  zeigt 
den  fertigen  Bautypus  in  klaren  Verhältnissen,  etwa  wie  das  Herodes-Atticus-Theater 
in  Athen.  Die  Dekoration  der  scaenae  frons  erinnert  aber  am  meisten  an  Termessos. 
Je  vier  Säulen,  zu  zweien  gekuppelt,  umrahmen  die  drei  gleichen  Türen,  während 
die  Wand  selbst  noch  durch  Nischen  mit  kleinen  Aediculae  gegliedert  ist.  Die 
Hyposkenionwand  war  mit  Pilastern  verziert,  „ein  Nachklang  der  griechischen  Pro- 
skenionarchitektur".   Die  Bauzeit  ist  mir  unbekannt. 

Vielleicht  darf  man  zusammenfassend  über  diese  östlichen  Ruinen  folgendes 
sagen:  der  Typus  mit  reicher  Säulenfront,  wie  Gerasa,  erinnert  an  Südkleinasiatisches 
und  Griechisches;  er  zeigt  keine  besonderen  Eigentümlichkeiten.  In  Palmyra 
(Puchstein,  Jahrbuch  XVII  [1902]  S.  116)  dagegen  hat  die  scaenae  frons  mehr  die 
westliche  Form,  auch  Bosra  mit  seinen  drei  Konchen  neigt  zum  westlichen  Typus. 

'  Ich  erhielt  sie  durch  Herrn  Direktor  Winnefeld,  dem  ich  an  dieser  Stelle  meinen  Dank  wiederhole. 
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Es  gehen  also  beide  Arten  nebeneinander  her.  Im  III.  Jahrhundert  scheint  dann  eine 
allmähHche  Verl^ümmerung  des  architektonischen  Apparates  einzutreten,  die  sich  in 
Bosra  allenthalben  bemerkbar  macht  (vgl.  z.  B.  Brünnow  u.  v.  Domascewski  a.  O. 
Fig.  872  u.  888).  Daher  besitzen  die  Bühnenwände  der  Theater  von  Bosra  und 
Es-Subha,  wie  es  scheint,  keine  oder  fast  keine  Säulenarchitektur  mehr,  und  wirken 
so  stumpf. 

VI.  DIE  ANTIKEN  BEZEICHNUNGEN  DER  HAUPTTEILE  DES  RÖMISCHEN 

THEATERS 

Aus  dem  Vorhergehenden  ist  es  ohne  weiteres  selbstverständlich,  daß  die  termini 
für  die  Teile  des  römischen  Theatergebäudes,  soweit  diese  altitalisch  sind,  lateinisch, 
soweit  sie  aber  hellenistisch  sind,  griechisch  sein  werden.  Lateinisch  ist  die  Be- 
zeichnung für  die  Bühne  „pulpitum"  und  für  die  Gänge  und  Treppenanlagen  des 
Zuschauerraums.  Griechisch  dagegen  sind  die  Bezeichnungen  für  die  Orchestra 
und  das  Bühnengebäude,  wobei  die  für  die  griechische  Bühne  übUchen  Namen 
neben  dem  römischen  pulpitum  verwendet  werden.  Die  Grenzen  der  mit  diesen  Be- 
zeichnungen umfaßten  Begriffe  verwischen  sich  jedoch  schon  im  II.  Jahrhundert 
V.  Chr.  so,  daß  die  Terminologie  für  das  römische  Theater  sehr  verwickelt  wird. 

Proscaenium  bedeutet  L  wie  im  hellenistischen  Theater  den  vor  der  Skene 
befindlichen  Bauteil,  d.  h.  die  Gesamtheit  des  zwischen  den  Paraskenien  gegen 
die  Orchestra  sich  öffnenden  Platzes,  im  Gegensatz  zur  scaena,  die  ihn  nach  hinten 
abschließt.  CIL. 2710  theatrurn  et  proscaenium;  ibid. II,  183  proscaenium  et  orchestram 
cum  ornamentis;  Cod.  Theodos.  XV,  7,  12  in  aditu  vero  circi  vel  in  theatrum  pro- 
scaeniis  ut  collocentur  (statuae)  non  vetamus;  etc.  In  gleicher  Bedeutung  muß  pro- 
scaenium verstanden  werden  bei  Apulejus  Flor.  18  p.28, 5.  Kr.:  praeterea  in  auditorio 
hoc  genus  spectari  debet,  non  pavimenti  marmoratio,  nee  proscaenii  contabulatio,  nee 
scaenae  columnatio  .  .  .,  wo  die  scaena  mit  ihrer  columnatio  klar  unterschieden  wird 
von  der  contabulatio  proscaenii.  Die  Bühne  hatte  in  den  meisten  Theatern  einen 
Bretterfußboden,  das  lassen  die  Ruinen  noch  erkennen,  besonders  deutlich  die  klein- 
asiatischen, das  Herodes-Atticus-Theater  in  Athen  u.  a.  m.  Einen  massiven  Bühnen- 
fußboden hatte  das  Theater  in  Dugga.  Die  contabulatio  ist  also  die  horizontale 
Bretterdecke,  während  tabulatio  —  Vitruv  V,  5,  7:  quod  omnia  lignea  theatra  tabula- 
tiones  habent  complures,  quas  necesse  est  sonare  —  allgemein  die  Verbretterung, 
aus  Brettern  bestehende  Teile,  das  Getäfel  bedeutet. 

Proscaenium  bedeutet  außerdem  2.  Spielplatz,  im  Gegensatz  zum  Garderobe- 
raum der  Skene.  Donat.  praef.  Ter.  Andr.:  adnotandum  puellarum  liberalium  nullam 
orationem  in  proscaenio  induci  .  .  .  praeter  invocationem  Junonis  Lucinae,  quae  et 
ipsa  quoque  post  scaenam  fieri  solet.  Vgl.  auch  Verg.  Georg.  II,  381  und  Diomedes, 
Gramm.  Lat.  I,  490  K.  bei  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  296. 

3.  Den  Begriff:  Bühne  hat  proscaenium  bei  Sueton  Nero  11:  hos  ludos 
spectavit  e  proscaenii  fastigio;  und  26:  interdiu  quoque  clam  gestatoria  sella  delatus 
in  theatrum,  seditionibus  pantomimorum  ex  parte  proscaenii  superiori  signifer  simul 
ac  spectator  aderat.  et  quum  ad  manus  ventum  esset,  lapidibusque  et  subselliorum 
fragminibus  decerneretur,  multa  et  ipse  jecit  in  populum  atque  etiam  praetoris  caput 
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consauciavit.  Hier  kann  proscaenium  nicht  Bühnenvorderwand  bedeuten,  wie  Dörp- 
feld  meint,  denn  wenn  es  wirklich  so  aufzufassen  wäre,  so  würde  die  Bezeichnung 
e  proscaenii  fastigio  unverständlich  sein;  Nero  kann  unmöglich  oben  auf  der 
Bühnenwand  gestanden  haben,  das  kann  man  aus  den  Bauumständen  der  erhaltenen 
Bühnenwände  wohl  behaupten.  Er  sah  den  Spielen  von  der  Bühne  aus  zu.  Ebenso 
ist  die  Stelle:  e  parte  proscaenii  superiori  zu  verstehen;  superior  im  Gegensatz  zu  den 
tiefer  liegenden  Plätzen  der  Vornehmen;  vielleicht  ist  auch  der  Platz  gemeint,  den  wir 
heute  Proszeniumsloge  nennen,  der  im  römischen  Theater  durch  Überwölbung  der 
Parodoi  gewonnen  wurde  und  vielfach  mit  der  Bühne  in  Verbindung  gestanden  hat 
(Mau,  Pompei  114  u.543).  So  wird  es  begreiflich,  wenn  es  weiter  heißt:  signifer  simul 
ac  spectator  aderat.  Das  ist  unverständlich,  wenn  der  Kaiser  irgendwo  aus  dem 
Skenenraum  zwischen  den  Säulen  aus  einem  Fenster  heraussah;  vollends  unmöglich 
aber,  daß  Nero  von  da  ins  Publikum  mit  Stuhlbeinen  geworfen  haben  soll.  Auch 
steht  im  Text  nichts  davon,  daß  Nero  heimlich  an  einem  Ort  im  Theater  erschienen 
sei,  „wo  er  sonst  nicht  zu  erscheinen  pflegte",  wie  es  bei  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  297 
heißt:  sondern  nur  clam  gestatoria  sella  delatus;  das  ist  doch  etwas  anderes!  Daß 
proscaenium  später  schlechtweg  als  Bühne  galt,  ist  aus  Servius  zu  Verg.  Georg,  II,  381 
zu  entnehmen:  proscaenia  sunt  pulpita  ante  scaenam. 

4.  hat  endlich  proscaenium  die  Bedeutung  der  den  gesamten  Vorderteil  des 
Bühnenhauses  auszeichnenden  Dekoration,  des  geschmückten  Platzes.  So 
auf  dem  jetzt  im  Museum  zu  Capua  aufbewahrten  Votivrelief:  Jahn,  Berichte  über 
die  Verhandlungen  der  sächsischen  Gesellschaft  der  Wissenschaften  1861  S.  302  ff. 
Taf.  IX,  2,  Photographie  jetzt  im  Jahrb.  XXVIII  (1913)  S.  97.  „Lucceius  redemptor 
prosceni  ex  biso  fecit."  Dargestellt  sind  neben  den  Göttern  Minerva,  Jupiter,  Diana, 
einer  unbekannten  Frau  und  dem  inschriftlich  bezeichneten  Genius  theatri  (in 
Schlangengestalt)  zwei  Männer,  die  mittelst  eines  Tret-Rades  eine  Säule  aufrichten, 
und  ein  dritter,  der  ein  Säulenkapitell  mit  dem  Meißel  bearbeitet.  Das  genannte 
proscaenium  ist  danach  als  ein  mit  Säulen  geschmückter  Bau  aufzufassen.  Dem  Stil 
nach  gehört  das  Relief  m.  E.  in  das  II.  Jahrhundert  n.  Chr.  Deutlich  kommt  der 
Begriff  des  geschmückten  Platzes  in  der  Inschrift  am  Theater  zu  Patara  zum  Aus- 
druck (CIG.  4283,  aus  dem  Jahre  147  n.  Chr.):  ....  Ouedla ävelhyy.EV  xal  xadiegcooev 

ro  re  noooyjpnov  6  y.areoxevaoev  ix  d£jueXi(ov  6  JiaviJQ  avzFjg  Koivrog  Ovehog  Tiziavög, 
xal  xov  ev  avxM  xöojuov  .... 

So  wechselt  also  die  Bedeutung  von  proscaenium,  je  nachdem  derjenige,  der 
das  Wort  benützt,  sich  an  den  alten  Begriff:  Vorbau  vor  der  Skene,  gehalten  hat, 
oder  mehr  an  das,  was  den  ganzen  vorgebauten  sichtbaren  Teil  der  Skene  aus- 
zeichnete, die  reiche  Dekoration.  So  wenig  die  Bezeichnung  nqooxrjviov  im  römischen 
Theater  entstanden  ist,  so  wenig  hat  sie  mit  der  Säulendekoration  der  Skenenfront 
ursprünglich  Gemeinsames.  Die  griechischen  Bezeichnungen  für  Bühne,  Garderobe- 
haus, Zuschauerraum  u.  a.  wurden  in  Rom  mit  den  griechischen  Stücken  eingeführt 
und  waren  von  da  an  gebräuchlich;  das  unterliegt  keinem  Zweifel.  Wenn  also  in 
der  Überlieferung  bei  Polybios  anläßlich  der  Aufführung  des  L.  Anicius  im  Zirkus 
ein  Proskenion  genannt  wird,  so  ist  damit  ein  Bühnenbau  gemeint.  Nur  ob  dieser 
hoch  war  oder  niedrig,   läßt  sich  nicht  mehr  beweisen.   Es  ist  mir  daher  wichtig. 
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einstweilen  zu  betonen,  daß  die  Säulenfront  der  römischen  Skene  etwas  ganz 
anderes  ist  als  das  Proskenion  des  hellenistischen  Theaters. 

Der  wichtigste  Teil,  das  Garderobehaus,  hat  ebenso  wie  das  proscaenium  aus 
dem  Griechischen  seinen  Namen  scaena  erhalten.  Auch  diese  Bezeichnung  er- 
leidet verschiedene  Begriffsverschiebungen.  Die  alte  Bedeutung  iSchauspielerhaus — 
Bühnenhaus  hat  sie  u.  a.  bei  Liv.  XLI,  27:  scaenam  aedilibus  .  .  .  praebendam; 
CIL.  I,  206  Z.  77  Quominus  ei  eorum  ludorum  causa  scaenam  pulpitum  ceteraque, 
quae  ad  eos  ludos  opus  erant,  in  loco  publico  ponere  statuere  .  .  .  liceat;  ebenso 
Vitruv  V,  7,  3.  Im  Gegensatz  zum  Zuschauerraum  ist  aber  scaena  als  das  ganze 
Bühnenhaus  einschließlich  des  Spielplatzes  zu  verstehen,  wobei  scaena  bis 
zum  Begriff  des  Spielplatzes  selbst  vordringt.  So  bei  Plautus,  vgl.  Dörpfeld- 
Reisch  a.  O.  289;  wohl  im  Anschluß  an  die  schon  im  hellenistischen  Theater  an- 
gebahnte Entwicklung  des  Begriffs  von  oxijvt).  Ferner  Ephem.  epigr.  VIII,  231, 
Z.  100:  ludique  noctu  sacrificio  (c)onfecto  sunt  commissi  in  scaena  quoi  theatrum 
adjectum  non  fuit;  ebenso  Vitruv  V,  6,  2.  6  (vgl.  Scherling  a.  0. 12).  Der  am  meisten 
in  die  Augen  fallende  Teil  des  Bühnenhauses  ist  die  scaenae  frons,  die  Vorder- 
wand; sie  wird  häufig  allein  als  scaena  bezeichnet:  Valer.  Max.  II,  4,  6:  (scaenam) 
totam  argento  C.  Antonius,  auro  Petreius,  ebore  Q.  Catulus  praetexuit;  Plin.  N.H. 
XXXVI,  114:  ima  pars  scaenae  e  marmore  fuit  etc.;  Vitruv  V,  5,  2;  6,8;  Servius 
zu  Aen.  I,  164:  scaena  autem  pars  theatri  adversa  spectantibus,  in  qua  sunt  regia; 
Apulejus  Flor.  18  p.  28,  5.  Kr.:  scaenae  columnatio  (vgl.  dazu  Scherling  a.  O.  13  für 
die  griechisch  schreibenden  Schriftsteller  römischer  Zeit). 

Von  der  Bühnenvorderwand  ist  es  nur  ein  kleiner  Schritt  bis  zum  Begriff: 
Bühnenwanddekoration;  dieser  ist  schon  gemacht  worden,  als  die  Vorderwand 
noch  nicht  die  monumentale  Säulendekoration  besaß,  sondern  noch  gemalt  war. 
Plin.  N.H.  XXXV,  7,  23:  habuit  et  scaena  ludis  Claudi  Pulchri  magnam  admirationem 
picturae  .  .  .;  Vitruv  VI,  2,  2:  quemadmodum  etiam  in  scaenis  pictis  videntur  colum- 
narum  projecturae  .  .  .;  id.  VII,  5,  5:  ...  cum  Apaturius  Alabandeus  eleganti  manu 
finxisset  scaenam  in  minusculo  theatro  (vgl.  ferner  dazu  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  290). 

Die  Bezeichnung  für  die  wichtigsten  Teile  des  Theaters,  die  Bühne  und  das 
Garderobehaus,  fließen  also  im  römischen  Theater  ineinander  über.  Unter  proscaenium 
ist  Bühne  zu  verstehen,  aber  auch  die  Schmuckwand,  und  scaena  ist  Bühnenhaus, 
Spielplatz,  Bühne,  überhaupt  der  gesamte  von  den  Paraskenien  eingefaßte  Schau- 
platz und  endlich  auch  Hintergrund. 

Die  Orchestra  behält  auch  im  römischen  Theater  stets  den  griechischen 
Namen,  ihrer  Herkunft  entsprechend,  obschon  sie  ihrem  ursprünglichen  Zweck  ganz 
entfremdet  ist,  und  als  Zuschauerraum  benützt  wird.  In  später  Zeit  wurde  aber 
auch  die  Bühne  wyJiojija  genannt,  vgl.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  278.  Doch  darf 
diese  Verwendung  des  Wortes  nicht  zu  einem  rückwirkenden  Beweis  für  die  Ab- 
leitung der  römischen  Bühne  aus  der  hellenistischen  Orchestra  gemacht  werden.  Nur 
späte  Autoren  und  Schollen,  die  von  den  alten  Theatervorgängen  keine  Vorstellung 
hatten,  übertrugen  den  für  die  altgriechische  Tragödie  überlieferten  Namen  ihres 
Spielplatzes  unbedenklich  auch  auf  den  Spielplatz  der  späten  Zeit;  vgl.  A.  Müller, 
Untersuchungen  S.  81. 
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VII.  DIE  RÖMISCHE  SCAENAE  FRONS 
1.  Die  römische  scaenae  frons  und   das  hellenistische  Proskenion 

Die  Säulendekoration  der  scaenae  frons  bildete  das  architektonische  Glanzstück 
des  römischen  Theatergebäudes.  In  einem  oder  mehreren  Geschossen  übereinander 
erhob  sich  eine  üppige  Architektur  von  Säulen  aus  Marmor  mit  reich  verzierten  Ge- 
bälken  und  figürlichem  Schmuck.  Zur  Ausstattung  dieser  Fassade  wurde  der  ganze 
Apparat  der  antiken  Säulenordnungen,  Nischen,  Verkröpf  ungen  und  Giebel  aufgewendet. 
Besonders  in  der  Kaiserzeit  galt  es  viel,  wenn  der  Eindruck  ein  bedeutender  war, 
die  Einzelheiten  konnten  dabei  mehr  zurücktreten,  die  Gesamtkomposition  mußte 
wirken.  Sie  wurde  zu  einem  Mittel  der  Repräsentation,  der  Vergegenwärtigung  des 
Reichtums  und  der  Macht  eines  Stifters  oder  einer  Stadt.  So  ergab  sich  das  über- 
große Format,  und  bei  wachsendem  Wetteifer  eine  imponierende  Virtuosität  in  der 
immer  prächtigeren  Ausstattung  solcher  Theaterfassaden.  Was  die  Ruinen  davon 
noch  jetzt,  trotz  der  elenden  Zerstörung  zeigen,  läßt  den  auf  ein  Übermaß  gerichteten 
Willen  zu  prunkhafter  architektonischer  Dekoration  noch  deutlich  genug  erkennen. 

Wie  bescheiden  und  klein  erscheint  dagegen  die  hellenistische  Bühnenwand. 
Glatte  Pfeiler  tragen  ein  einfaches  Gebälk;  drei,  fünf  oder  sieben  Öffnungen  bilden 
den  Rahmen  für  die  einzustellende  Dekoration.  Hier  bedeutete  die  Skenenfront 
nur  das  Mittel  zum  Zweck,  im  römischen  Theater  dagegen  war  sie  selbst  Dekoration. 

Daß  aber  zwischen  dem  hellenistischen  Theater  und  dem  römischen  ein  Zu- 
sammenhang besteht,  ist  eine  schon  längst  erkannte  Tatsache.  Man  suchte  deshalb 
nach  einer  Erklärung  des  Ursprungs  der  römischen  Säulenfront,  um  auch  hier  die 
Verbindungslinie  vom  hellenistischen  zum  römischen  Theater  aufzudecken.  Dörpfeld 
hat  uns  eine  Erklärung  gegeben  (Dörpfeld-Reisch  a.  O.  386  ff.);  er  folgert  aus  der 
äußerlichen  Ähnlichkeit  des  hellenistischen  Proskenions  mit  der  römischen  Säulen- 
front, daß  diese  einfach  eine  Weiterbildung  des  im  hellenistischen  Theater  gegebenen 
Motives  sei.  Diese  Annahme  begründet  er  mit  der,  nach  seiner  Ansicht  feststehenden 
Tatsache,  daß  das  Proskenion  von  Anfang  an  dekorativer  Spielhintergrund  gewesen 
sei  —  nicht  Stützenstellung  einer  Bühne  — ,  und  daß  sich  daran  Einzelheiten  zeigten, 
die  als  Übergänge  zur  römischen  scaenae  frons  gedeutet  werden  könnten,  die  mithin 
nur  eine  „barocke"  Weiterbildung  des  Proskenions  sei.  Ferner  sei  auch  die  Be- 
zeichnung proscaenium  für  die  römische  Säulendekoration  überliefert. 

Nach  dem  Bisherigen  v/issen  wir  jedoch,  daß  das  hellenistische  Proskenion 
nicht  Spielhintergrund,  sondern  Bühne  gewesen  ist.  Seine  Säulenstellung  befand 
sich  also  nicht  hinter  dem  Spielplatz,  sonder  unter  ihm.  Sie  kann  daher  unmöglich 
die  Grundlage  für  die  römische  Säulenfront  abgegeben  haben.  Aber  auch  formal 
ist  eine  Entwicklung  von  der  gleichmäßigen  Reihe  der  Proskenionstützen  zur  grup- 
pierten Anordnung  der  römischen  scaenae  frons  sehr  unwahrscheinlich.  Erst  müssen 
in  die  Reihe  ein  oder  mehrere  stark  betonte  Mittelpunkte  kommen,  die  sie  durch- 
brechen, so  daß  Spannungen  entstehen  und  die  architektonischen  Motive  sich 
gruppieren.  Keine  einzige  hellenistische  Ruine  läßt  jedoch  auch  nur  die  Anfänge 
eines  solchen  Prozesses  erkennen.  Auch  nicht  die  ganz  späten  Proskenien  von 
Ephesos  (Forschungen  II  Fig.  49)  und  Milet  (V.  vorl.  Bericht  S.  3),  trotz  ihrer  drei 
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Türen  und  dem  hohen  Sockel.  Deshalb  sind  auch  Einzelgiebel  ausgeschlossen, 
die  nach  Dörpfelds  Ansicht  auf  die  Proskenien  aufgestellt  werden  konnten.  Ein 
Giebel  betont  stets  eine  Axe,  und  ihm  entspricht  auf  seine  ganze  Breite  in  der 
Fassade  ein  Risalit.  Als  Risalite  könnten  zwar  die  Paraskenien  angesehen  werden, 
aber  gerade  in  den  späteren  kleinasiatischen  Theatern  fehlen  diese  ganz;  die  Pro- 
skenien sind  glatt  durchgeführt,  oder  sie  werden  seitlich  schräg  gegen  die  Skene 
zurückgezogen.    Giebel  waren  also  gänzlich  ausgeschlossen. 

So  ist  mit  voller  Sicherheit  zu  sagen:  das  Proskenion  kann  nicht  der  Vorläufer  der 
römischen  scaenae  frons  gewesen  sein;  das  wird  auch  durch  das  Folgende  bewiesen. 

2.  Antike  Darstellungen  römischer  scaenarum  frontes  auf  Reliefs 

a)  Eine  in  mehreren  Repliken  erhaltene  dekorative  Terrakottaplatte  der 
Campanagattung.  Literatur^  bei  Dörpfeld-Reisch  a.  0.328  ff.;  Puchstein,  Griech. 
Bühne  Abb.  4;  darnach  unsere  Abb.  96.  Ich  kann  mich  hier  ganz  Puchstein  an- 
schließen, der  (a.  O.  S.  26  f.)  die  Architektur  dieses  Reliefbildes  trefflich  analysiert, 
und  überzeugend  nachweist,  daß  sie  nicht  die  Darstellung  eines  hellenistischen 
Proskenions  bedeutet,  wie  Dörpfeld  meint,  sondern  vielmehr  eine  römische  scaenae 
frons  erkennen  läßt.  Drei  Türen,  dazwischen  Säulen  mit  verkröpftem  Gebälk,  Giebel, 
Vasen,  keine  Pinakes,  sondern  Quaderwände;  das  ist  kein  griechisches  Proskenion. 

b)  Terrakottarelief  von  einer  Grabarchitektur;  Rizzo,  Österr,  Jahresh.VIII 
(1905)  S.  203  ff.  Taf.  V;  Abb.  97.  Dargestellt  ist  eine  Dreitürenwand,  deren  oberer 
Abschluß  aus  einer  Gesimsplatte  mit  Konsolen  besteht.  Vor  dieser  Wand  erheben 
sich  zwischen  den  Türen  je  zwei  Säulen,  die  auf  einem  Postament  stehen,  und  ein 
Gebälk  mit  kleinem  Giebel  tragen,  der  durch  drei  Akroterien  ausgezeichnet  ist.  Das 
Gesims  setzt  sich  über  der  Mitteltür  fort  und  trägt  dort  auf  einem  zweistufigen 
Untersatz  die  Figur  eines  Seepferdes.  Über  den  seitlichen  Türen  steht  auf  besonderen 
Pilastern  eine  schwere  Bogenform,  die  etwas  unorganisch  einerseits  an  die  vor- 
tretenden Giebel  anschließt,  andererseits  von  einem  schrägstehenden  verkröpften 
Eckpfeiler  begrenzt  wird,  auf  dem  ein  Dreifuß  steht.  Die  Architektur  ist  weiß,  der 
Grund  blau  gefärbt,  die  angedeuteten  Kränze  sind  grün,  die  Akroterien  rot  und 
die  figürlichen  Aufsätze  gelb  (was  eine  Vergoldung  andeuten  soll)  getönt.  Rizzo 
sieht  in  dieser  Darstellung  im  Anschluß  an  Dörpfeld  ein  hellenistisches  Proskenion, 
und  vermutet  in  der  Schrägsteliung  der  Eckpfeiler  die  Überleitung  zu  den  Parodos- 
toren.  Bei  dieser  Annahme  wäre  aber  die  Höhe  der  Tore  im  Vergleich  zur  Proskenion- 
architektur  viel  zu  gering,  denn  bekanntlich  sind  bei  allen  hellenistischen  Theatern 
die  Tore  bedeutend  höher  als  die  Proskenionsäulen.  Beweisend  für  eine  römische 
scaenae  frons  ist  meines  Erachtens  vor  allem  die  deutlich  gezeichnete  Rückwand  mit 
ihrem  oberen  Abschluß,  die  Verkröpfung  der  Säulen  und  die  Ungleichheit  der  Stützen- 
formen. Das  Alles  paßt  nicht  zu  einem  hellenistischen  Proskenion;  auch  die  Form- 
gebung im  einzelnen  ist  nicht  mehr  italisch-hellenistisch  (Tuff-Stil);  die  Datierung 
in  das  I.  Jahrhundert  v.  Chr.  ist  unsicher. 

1  Ein  sehr  ähnliches  Campanafragment  auch  bei  Seroux  d'Agincourt,  Recueil  de  fragments  de  sculpture  anlique, 
Paris  1814,  pl.  XXIX,  5;  doch  stehen  hier  die  Giebel  auf  den  vorgekröpften  Säulen,  nicht  über  den  Türen;  oben  ist  ein 
sehr  deutlicher  Wandabschluß  mit  Konsolengesims,  erst  darüber  folgt  der  dekorative  Palmettenrand. 
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c)  Terrakotta  von  S.  Angelo.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  332;  Petersen,  Rom. 
Mitt.  XII  S.  140  ff.  Fig.  11;  Abb.  98.  Eine  zweigeschossige  Säulenfassade  wird  ein- 
gefaßt von  schmalen  vortretenden  Türmen  mit  Zinnenbekrönung.  Im  unteren  Ge- 
schoß sind  drei  ungleich  große  Wandfelder  durch  vier  jonische  Säulen  umrahmt; 
im  oberen  Geschoß  stehen  die  korinthischen  Säulchen  nicht  axial  über  den  unteren, 
sondern  in  gleichmäßiger  Reihung;  darauf  liegt  ein  dünnes  Gebälk  und  in  ganzer 
Breite  ein  Giebel  mit  einem  Scheibenakroter.  Nach  Benndorf,  Österr.  Jahresh.  V 
(1902)  S.  175 ff.,  ist  dieses  Relief  als  ein  Baumodell  anzusehen;  Reisch  a.  O.  hielt 
es  für  die  Darstellung  eines  Torbaues,  während  Bethe,  Jahrb.  XV  (1900)  S.  59  ff., 
Petersen  folgte  und  es  für  eine  Theaterdarstellung  ansah.  Nur  glaubte  er  an  eine 
hellenistische  Skenenfront,  während  Puchstein  eine  römische  scaenae  frons  darin 
erkannte.  Ich  zweifle  nicht,  Puchstein  zu  folgen.  Die  Bühnendarstellung  hat  Petersen 
unwiderleglich  bewiesen.  Daß  sie  römisch  ist,  wird  durch  die  Zweigeschossigkeit 
und  das  niedrige  Podium  wahrscheinlich,  besonders  wenn  man  an  die  Schilderung 
der  Dekoration  im  Scaurustheater  denkt  (s.  o.  S.  78).  Dort  waren  auch  die  unteren 
Säulen  im  Gegensatz  zu  den  oberen  auffallend  hoch,  da  sie  allein  schon  38  Fuß 
—  11,25  m  —  Höhe  hatten.  Wie  der  Gegensatz  zu  den  vorigen  Darstellungen,  die 
auch  römische  Theaterfronten  sind,  zu  erklären  ist,  wird  sich  später  zeigen. 

d)  Marmorrelief  aus  Neapel.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  327  f.  Fig.  81  (dort 
die  ältere  Literatur);  C.  Robert,  Die  Masken  in  der  neueren  attischen  Komödie, 
25.Winckm.-Progr.,  Halle  191 1,  S.  62  Abb.  85.  Die  Räumlichkeit  stellt  keine  feste  Archi- 
tektur, sondern  eher  eine  als  Setzstück  aufgestellte  Dekoration  dar.  Nach  rechts 
wird  der  Spielplatz  durch  einen  Vorhang  begrenzt.  In  der  dahinterliegenden,  fast 
ganz  verdeckten  Bogenarchitektur  vermag  ich  kein  Proskenion  zu  sehen.  Vielmehr 
erscheint  mir  die  Szene  als  ein  Erinnerungsbild  an  eine  Aufführung,  die  nicht  im 
Theater,  sondern  auf  einem  besonderen  Platz  stattfand,  den  man  durch  Vorhänge 
und  Setzstücke  dekorierte.  Für  die  Baulichkeit  des  antiken  Theaters  lernen  wir 
daraus  also  nichts. 

e)  Dagegen  ist  bestimmt  eine  römische  scaenae  frons  dargestellt  auf  dem  Marmor- 
modell im  Thermen-Museum  zu  Rom.  Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  323  Fig.  84; 
Benndorf,  Österr.  Jahresh.  V  (1902)  S.  175  ff.;  Abb.  99.  Die  Regia  ist  mit  einer 
hohen  Bogennische  ausgezeichnet,  während  sich  rechts  und  links  je  drei  Aediculae 
befinden,  die  die  Hospitalien  und  je  zwei  Nischen  umrahmen.  Die  Wandfläche  wird 
durch  eine  Quaderzeichnung  primitiv  gegliedert.  Auch  die  sonstige  Formengebung 
ist  schematisch  und  unbeholfen;  nur  vorne  am  Dachrand  befindet  sich  eine  reiz- 
volle Zierleiste  mit  Putten  und  Guirlanden  in  feinem  illusionistischen  Stil.  Dies 
weist  uns,  da  die  Architekturformen  eine  Datierung  versagen,  vermutlich  in  das 
II.  Jahrhundert  n.  Chr. 

3.  Die  scaenae  frons  in  der  Wandmalerei 

Vitruv  bezeugt  uns,  daß  das  Motiv  der  scaenae  frons  zur  Dekoration  von 
großen  Wänden  verwendet  worden  sei.  Die  Anregung  zur  Rekonstruktion  römischer 
Bühnenwände  aus  den  Wandmalereien  des  IV.  Stils  hat  zuerst  Puchstein  gegeben, 
und  V.  Cube  (Die  römische  scaenae  frons,   Beiträge  zur  Bauwissenschaft  6)  ist  ihr 
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gefolgt.  Bevor  wir  jedoch  darauf  näher  eingehen,  fragen  wir  uns,  ob  sich 
nicht  auch  frühere  Darstellungen  oder  Reminiszenzen  an  Theaterfronten  in  der 
antiken  Wandmalerei  finden  lassen.  Wir  haben  dort  für  das  hellenistische,  und 
sogar  für  das  griechische  Theater  Aufschlüsse  holen  können,  sollte  nicht  auch 
irgendwo  eine  Andeutung  einer  italisch-hellenistischen  scaenae  frons  vorhanden 
sein? 

Aus  den  Ruinen  von  Pompei  wissen  wir  nur,  daß  die  frührömische  Bühnen- 
front aus  drei  oder  fünf  Türen  bestand,  die  irgendwie  architektonisch  umrahmt 
waren  (s.  o.  S.  77).  Drei,  fünf  oder  gar  sieben  große  Öffnungen  hatte  aber  auch  die 
hellenistische  Bühnenwand;  führt  uns  vielleicht  die  gleiche  Anzahl  auf  eine  Spur? 
Steckt  am  Ende  hinter  unseren  drei  oder  fünf  Türen  doch  die  hellenistische  Wand, 
von  der  wir  wissen,  daß  ihre  großen  Öffnungen  mit  je  zwei  Säulen  und  Inter- 
kolumniumschranken  dekoriert  waren,  so  daß  man  in  einen  Hinterraum  hineinsehen 
konnte?  Wir  fanden  das  Architekturmotiv  auf  pompeianischen  Bildern  III.  Stils 
(s.  0.  Abb.  47  ff.)  und  erkannten,  daß  es  spätestens  im  I.  Jahrhundert  v.  Chr.  wahr- 
scheinlich aber  schon  früher  in  der  hellenistischen  Bühnenfront  Eingang  gefunden  hat. 
Wenn  es  nun  eine  hellenistische  Bühneneinrichtung  in  Italien  gegeben  hat,  was 
wir  doch  aus  Plautus  (s.  o.  S.  80)  und  dem  Befund  von  Pompei  als  sicher  an- 
nehmen müssen,  so  ist  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  auch  das  Architekturmotiv  der 
Skenenwand  vom  Osten  nach  Italien  hinübergewandert  ist.  Aber  die  römische  Skene 
veränderte  das  Motiv,  indem  sie  es  aufnahm.  Denn  einen  mit  Schranken  ge- 
schlossenen Hinterraum  konnte  man  wohl  bei  breiter  Bühne  nicht  gebrauchen;  auch 
mag  er  im  Schauspiel  selbst  seine  Bedeutung  verloren  haben.  Dann  blieben  in 
den  Mittelintervallen  die  Türen  als  Öffnungen,  die  mit  Türflügeln  verschlossen 
werden  konnten,  wie  schon  in  der  hellenistischen  Skenenfront  (vgl.  das  Paris-  und 
Helenabild,  Hermann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  71).  So  konnte  es  geschehen,  daß  man 
bei  einem  Neubau  der  Skene  statt  großer  Öffnungen,  nur  noch  Türen  in  die  Vorder- 
wand machte,  die  übrigen  architektonischen  Teile  aber,  die  zum  ursprünglichen 
Motiv  gehörten,  als  Dekoration  daneben  setzte.  Wir  haben  uns  also  auf  den  vor- 
gelegten Fundamentklötzen  der  pompeianischen  Skenenfront  die  Säulenumrahmungen 
der  Türen  plastisch,  dahinter  aber  die  Fortsetzung  des  Motivs  in  der  Scheinarchitektur 
II.  Stiles  gemalt  zu  ergänzen. 

Wie  das  ausgesehen  etwa  haben  kann,  zeigen  die  Malereien  in  Boscoreale 
(F.  Barnabei,  Villa  di  Fannio  Sinistore  [Synhistor]  Fig.  13  u.  14)  im  triclinio  d'estate. 
Besonders  auf  Fig.  13  (Abb.  100  u.  115)  ist  das  Motiv  der  hellenistischen  Skenen- 
front deutlich.  Noch  folgen  neben  den  mit  Guirlanden  umwickelten  Säulen,  die 
man  sofort  als  Ersatz  für  die  Türumrahmung,  als  gesteigertes  Türmotiv  erkennt, 
die  Schranken  und  auf  hohen  Postamenten  die  Säulen  und  Außenpfeiler.  Über  den 
Schranken  erscheint  rechts  und  links  deutlich  die  Seitenwand  des  Innenraums  und 
die  Andeutung  der  Decke.  In  der  Mitte  hängen  lässig  geöffnete  Vorhänge.  Das 
Prostasmotiv  ist  so  deutlich  als  möglich,  es  ist  unbestreitbar.  Dahinter  erscheint  ein 
nach  der  Tiefe  gehendes  Peristyl  —  also  auch  ein  Innenraum  — ,  ähnlich  wie  auf  dem 
Macellumbild  von  Boscoreale.  Vielleicht  ist  das  noch  Reminiszenz  an  die  Prospekt- 
malerei, oder  schon  malerische  Zutat  zur  Aufhellung  des  dunklen  Hintergrundes  und 
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zugleich  „Wucherung"  der  architektonischen  Motive,  wie  Mau,  Rom.  Mitt.  XVII  (1902) 
S.  188,  sich  ausdrückte.  Wohl  nur  aus  Freude  an  dem  gegebenen  Motiv  mit  seinen 
reizvollen  Gegenlinien  und  Farbkontrasten  ist  die  Wiederholung  der  Senkrechten 
in  den  Säulen  der  Türumrahmung  und  der  Perspektive  im  Durchblick  zu  erklären. 
Man  darf  also  in  dieser  „Wucherung"  unzweifelhaft  eine  künstlerische  Absicht  er- 
kennen; freilich  wird  dadurch  das  ursprüngliche  Motiv  etwas  verändert.  Es  ist  aber 
eine  Änderung  im  Sinne  einer  Variation  über  dem  gegebenen  Thema.  Wie  im 
weitern  dieses  lebensvolle  Spiel  zu  einem  wahren  Phantasietaumel  wurde,  und  bis 
zur  völligen  Verflüchtigung  des  architektonischen  Gerüstes  im  IV.  Stil  führte,  ist  ja 
bekannt. 

In  der  Richtung  auf  diese  Entwickelung  etwas  weiter  vorgeschritten  ist  das 
andere  Wandbild  im  gleichen  Raum  in  Boscoreale  (Barnabei  a.  O.  Fig.  14;  Abb.  101). 
Hier  ist  das  ursprüngliche  Prostasmotiv  nicht  mehr  so  leicht  zu  erkennen.  Die 
Mittelsäulen  erscheinen  wie  vorher  mit  Pilastern  zusammengekröpft,  aber  die  End- 
pfeiler sind  zu  einer  verdoppelten  Säulenstellung  auseinandergezogen.  Die  Türe 
hat  wieder  eine  eigene  Säulenumrahmung  erhalten,  auch  in  die  Seitenintervalle  ist 
noch  je  eine  Säule  eingestellt;  in  den  verdoppelten  Endpfeilern  treten  die  Schranken 
perspektivisch  vor,  und  darüber  erscheint  noch  ein  Stück  Seitenwand.  Daß  auch  diese 
Komposition  auf  das  Skenenwandmotiv  zurückgeht,  ist  zweifellos  (Abb.  116).  Jetzt 
erst,  wo  wir  den  Zusammenhang  erkennen,  werden  diese  Bilder  verständlich:  wir 
begreifen  die  Gliederung  der  Stützen,  die  Schranken,  die  Tür  und  die  Durchblicke. 
Alles  kommt  vom  hellenistischen  Theater.  Und  damit  ja  kein  Zweifel  mehr  sei, 
und  jedermann  es  erkennen  könne,  hat  der  Maler  in  beiden  Bildern  Theater- 
masken auf  die  Schranken  gesetzt.  Deutlicher  könnte  der  Hinweis  nicht  mehr  sein; 
seltsam  genug,  daß  man  ihn  nicht  früher  bemerkte. 

Beide  Bilder  sind  meines  Erachtens  Reminiscenzen  an  italisch -hellenistische 
Theaterfassaden  (s.  u.  S.  108).  Das  gibt  wertvolle  Streiflichter  auf  die  Fülle  der 
Motive  in  der  dekorativen  Wandmalerei.  Im  gleichen  Haus  sind  im  „Prospektstil" 
(IIa  Stil)  die  Theaterprospekte,  und  im  „Architekturstil"  (IIb  Stil)  italisch-hellenistische 
Skenenwandmotive  gemalt.  Die  Prospekte  waren  Kopien  nach  alten  Theaterbildern, 
die  Architekturmalerei  entsprach  der  damals  geläufigen  Art  der  Bühnenfront- 
dekoration. 

Ist  diese  Feststellung  richtig,  so  haben  wir  damit  den  Ursprung  der 
römischen  scaenae  frons-Dekoration  aufgedeckt.  Er  ist,  wie  nicht  anders  zu 
erwarten  war,  hellenistisch:  das  Motiv  der  griechisch-hellenistischen 
Skenenwanddekoration,  nämlich  zwei  Säulen  und  Interkolumnium- 
schranken  in  den  großen  Hallenöffnungen  bildet  auch  für  die  römische 
scaenae  frons-Dekoration  die  Grundlage.  Geschichtlich  ist  dieser  Zusammen- 
hang ohne  weiteres  einleuchtend.  Auch  die  Ruine  von  Pompei  lehrte  uns  die  Ent- 
wicklung vom  hellenistischen  zum  römischen  Theaterbauwerk.  Die  Veränderung  zeigt 
sich  als  eine  Umbildung  für  römische  Spielerfordernisse,  nicht  als  etwas  eigentlich 
Neues.  Und  in  der  Dekoration  im  Besonderen  ist  es  der  junge  Keim  aus  hellenistischem 
Samen,  der  sich  im  I.  Jahrhundert  v.  Chr.  unter  den  prunksüchtigen  römischen  Ver- 
hältnissen lebhaft  zu  entfalten  beginnt. 
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Auch  Malereien  des  Architekturstils  (IIb  Stil)  aus  der  Villa  Item  (Not.  Scavi 
1910  Tav.  I— III)  geben  noch  weitere  Aufschlüsse  (Abb.  102).  Dort  sind  in  Raum  12 
(vgl.  Grundriß  ebenda  S.  140)  Architekturkompositionen  von  je  vier  schlanken 
jonischen  Säulen  gemalt  mit  vortretenden  Gebälkverkröpfungen.  Hinter  diesen  er- 
scheint eine  ziemlich  hohe  Schrankenwand,  aufs  Feinste  gegliedert  mit  Gesims  und 
Füllungen.  Über  der  Wand  sieht  man  in  einen  seichten  Raum  mit  Quaderwänden 
hinein.  Im  gleichen  Zimmer  12  befindet  sich  an  einer  anderen  Wand  dieselbe 
Komposition,  nur  ist  im  mittleren  Interkolumnium  dort  eine  Tür  gemalt  (Abb.  103). 
Auch  in  diesen  Bildern  erkenne  ich  Reminiszenzen  an  das  Prostasmotiv.  Die  vor- 
gekröpften Säulen  wiederholen  den  Rhythmus,  und  bedeuten  also  eine  Steigerung 
des  Motivs,  das  im  übrigen  die  ursprünglichen  Eigentümlichkeiten,  vor  allem  den 
Durchblick  in  den  Hinterraum  beibehalten  hat.  Die  Türe  ist  nur  kleiner  geworden, 
und  füllt  nicht  mehr  die  ganze  Höhe  des  Mittelinterkolumnium  aus.  Interessant  ist, 
daß  das  Motiv  auch  ohne  Mitteltür  erscheint. ^  Ich  schließe  aus  diesen  Bildern 
Folgendes :  wenn  in  der  Architekturmalerei  des  II.  (b)  Stils  vorgekröpfte  Säulenstellungen 
in  klassischen  Formen  mit  durchaus  richtig  gebildeten,  stark  illusionistisch  dar- 
gestellten jonischen  Kapitalen  erscheinen,  müssen  die  Vorbilder  dafür  bereits  vorher 
in  der  großen  Architektur  vorhanden  gewesen  sein.  Denn  in  der  Malerei  wird 
solches  nicht  erfunden,  überhaupt  kein  architektonisches  Motiv.  Aber  hier  einmal 
eingedrungen,  kann  es  sich  zur  reichsten  Dekoration  weiterentwickeln,  sobald  die 
perspektivische  Darstellung  dazukommt  und  das  Vor-  und  Hintereinander  aus- 
zudrücken weiß.  Wir  werden  also  auf  ganz  klare  bauliche  Vorgänge  geführt:  im 
I.  Jahrhundert  v.  Chr.  wurde  die  hellenistische  Skenenfront  mit  ihren  Säulen  und 
Schrankeneinbauten  durch  vorgestellte  Säulen  bereichert;  auch  die  Tür  in  den 
Schranken  bekam  noch  eine  selbständige  Umrahmung,  aber  der  Durchblick  in 
den  Hinterraum  wurde  zur  gemalten  Dekoration.  Vielleicht  läßt  sich  die  Zeit  noch 
genauer  bestimmen,  wenn  wir  beobachten,  daß  auf  den  Bildern  aus  der  Villa  Item 
die  hellenistischen  Formen  in  der  Architektur,  wie  sie  z.  B.  noch  an  den  Pfeilern  der 
Prospektbilder  in  Boscoreale  vorkommen,  verschwunden  sind  und  strengeren,  mehr 
klassischen  Platz  gemacht  haben.  Diese  Veränderung  läßt  sich  auch  in  der  großen 
Architektur  nachweisen  (vgl.  Rom.  Mitt.  1906  S.  220  ff.,  bes.  S.  276  ff.).  Sie  fällt 
dort  in  das  erste  Drittel  des  I.  Jahrhunderts  v.  Chr.  Also  damals  etwa  sind  die  Bilder 
der  Villa  Item  entstanden.  Und  wir  können  mit  Sicherheit  sagen,  bald  nach  100  v.  Chr. 
beginnt  in  Rom  die  Häufung  der  Säulendekoration,  und  damit  die  Entwicklung 
zur  typisch  römischen  scaenae  frons. 

Die  Einführung  klassischer  Formen  statt  italisch-hellenistischer  Formen  hatte  für 
die  gemalte  Architektur  keine  Bedeutung;  der  Prozeß  der  künstlerischen  Entwicklung 
wurde  dadurch  nicht  beeinflußt.  Im  Gegensatz  zur  wirklichen  Architektur  wurde  die 
gemalte  immer  zarter,  immer  mehr  zum  Ornament,  indem  sie  den  Charakter  illusio- 
nistischer Darstellung  mehr  und  mehr  aufgab,  während  sich  die  wirkliche  Architektur 
zu  einer  reichen  vollplastischen  Säulendekoration  ausbildete.  Beide  befinden  sich 
schon  in  der  augusteischen  Zeit  in  einem  fühlbaren  Gegensatz.  Damals  kam  eine 
seltsam   zarte  und   äußerst  fein   empfundene  Stilisierung  gewisser  Motive  aus  der 

1  Noch  einfacher  ist  es  in  der  Casa  del  Laberinto.    Mau,  Geschichte  der  Wandmalerei  Taf.  IV. 
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bisherigen  Malerei  neben  allerhand  neuen  Einflüssen  auf,  der  sogenannte  III.  Stil. 
Die  gleichzeitige  römische  Architektur  hat  ihn  nicht  beeinflußt;  er  ist  ganz  Ornament. 
Auf  einzelnen  eingefügten  Bildern  aber  bringt  er  Szenen,  die  zum  Teil  an  Theater- 
darstellungen erinnern,  und  sogar  die  Örtlichkeit  mit  ihrer  Architektur  wiedergeben 
(vgl.  Abb.  48 — 50).  Wir  erkannten  darin  das  hellenistische  Prostasmotiv,  das  uns 
den  Schlüssel  für  die  Erklärung  auch  der  übrigen  architektonischen  Gebilde  ge- 
geben hat.  In  diesen  Bildern  III.  Stils  erscheint  es  also  noch  vollkommener  und 
noch  rein  griechisch -hellenistisch,  während  es  schon  vorher  im  Architekturstil 
Pompeis  in  der  Umbildung  auftrat,  die  es  wahrscheinlich  von  Rom  erhalten  hat. 
Der  III.  Stil  muß  also  als  etwas  Fremdes,  Neues  hinzugekommen  sein  aus  einer 
Gegend,  die  noch  die  hellenistischen  Ideenkreise  bewahrt  hatte,  und  nicht  in 
einen  realistischen  Architekturstil  verfallen  war.  Das  gilt  wenigstens  für  Pompei, 
wo  der  Gegensatz  schroff  ist;  in  Rom  kann  ein  dauernder  hellenistischer  Zufluß 
zu  einem  allmählichen  Übergang  geführt  haben.  Der  III.  Stil  verschwindet  in  Pompei 
am  Ende  der  augusteischen  Zeit,  nicht  ohne  ein  dauerndes  Zeugnis  zu  bleiben  für 
das  feingebildete  Empfinden  dieses  Zeitalters,  und  eine  scheinbar  beruhigte  Ge- 
sinnung. Auch  sind  ohne  Zusammenhang  mit  ihm  Wanddekorationen  wie  die  in 
der  Casa  Farnesiana  (Mon.  inediti  XII  Taf.  V,  XVII— XIX,  XXIII— XXV)  kaum  zu  er- 
klären. ^ 

Wie  endlich  die  phantastischen  Bilder  IV.  Stils  noch  einen  realen  Hintergrund 
haben,  und  trotz  aller  Verflüchtigung  der  Form  noch  wirkliche  Architekturkompositionen 
enthalten,  hat  auf  Anregung  Puchsteins  v.  Cube,  Beiträge  für  Bauwissenschaft  6, 
gezeigt.  Es  gelang  ihm,  für  einige  Wandgemälde  das  architektonische  Vorbild:  die 
Dekoration  der  scaenae  frons,  zu  rekonstruieren.  Wir  betrachten  der  Reihe  nach 
folgende  Bilder:  Pompei,  Reg.  I,  ins.  3  Nr.  25;  v.  Cube  a.  O.  Taf.  II  u.  III  (Abb.  104). 
Das  Motiv  der  vorgestellten  Säulen  mit  verkröpftem  Sockel  und  Gebälk  ist  ohne 
weiteres  erkennbar.  Die  schon  im  Sockel  gegebene  Wandflucht  hinter  den  Säulen 
ist  fast  ganz  durchbrochen.  Man  sieht  hinter  ihr  ein  luftiges  architektonisches 
Phantasiegebilde,  das  nichts  anderes  ist  als  eine  spielerische  Erweiterung  der  im 
späten  Architekturstil  beliebten  Hintergrundszeichnung.  Die  ehemalige  Schranken- 
wand ist  hier  als  Holzwand  charakterisiert;  sie  wird  von  drei  Türen  durchbrochen, 
zu  denen  Stufen  heraufführen.  Die  mittlere  Tür  ist  durch  eine  Aedicula  noch  be- 
sonders hervorgehoben.  Vielleicht  darf  in  den  beiden  feinen  Stützen,  die  rechts  und 
links  daneben  stehen,  noch  eine  Reminiszenz  an  das  alte  Skenenwandmotiv  erkannt 
werden.  Die  Wandfelder,  über  denen  die  Rund-  und  Halbgiebel  stehen,  werden  von 
tiefen  Randlinien  eingefaßt,  was  wohl  an  geschlossene,  mit  Malerei  verzierte  Pfeiler 
erinnern  soll.  Cubes  Rekonstruktion  ließe  sich  demnach  etwas  modifizieren,  sie 
müßte  wenigstens  die  Schranken  noch  architektonisch  zum  Ausdruck  bringen.  Waren 
aber  wirklich  an  römischen  Bühnenwänden  noch  Schranken? 

Bevor  wir  diese  Frage  beantworten,  ist  allgemein  zu  sagen,  daß  eine  restlose 
und  in  allen  Teilen  unzweifelhafte  Übersetzung  vom  Bild  in  die  wirkliche  Architektur 
niemals  möglich  sein  wird.   Widersprüche  in  der  perspektivischen  Darstellung,  Einzel- 

^  Womit  ich  micli  allerdings  im  Gegensatz  zu  der  herrschenden  Annahme  befinde,  die  diese  Malereien  dem 
11.  Stil  zuschreibt.    Ich  hoffe  meine  Ansicht  an  anderer  Stelle  beweisen  zu  können. 
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heiten,  die  nur  aus  Lust  am  Fabulieren  entsprungen,  und  kaum  mehr  zu  scheiden 
sind  von  solchen,  die  auf  eine  nicht  mehr  verstandene  Wirklichkeit  zurückgehen, 
unrichtige  Maßverhältnisse,  das  Alles  erschwert  eine  sichere  Deutung.  Ein  solches 
Wandbild  sollte  auch  keine  Theaterdarstellung  sein,  so  wenig  wie  die  Bilder  II.  Stils, 
sondern  eine  Dekoration;  das  Motiv  der  scaenae  frons  war  nur  Anregung,  Mittel, 
nicht  Ziel  und  Selbstzweck. 

Auf  dem  nächsten  Bild  Pompei,  Reg.  VIII  ins.  2  Nr.  23  aus  der  sogenannten 
Palästra,  v.  Cube  a.  O.  Taf.  IV  u.  V  (Abb.  105),  ist  das  Säulengerüst  in  der  Haupt- 
sache klar.  Wieder  bilden  Schranken  einen  unteren  geschlossenen  Wandteil,  während 
darüber  Durchblicke  in  die  perspektivisch  gemalten  phantastischen  Hintergründe 
sichtbar  sind.  Bei  der  stark  ornamentalen  Behandlung  der  Architektur  fällt  es  nicht 
schwer  ins  Gewicht,  daß  die  Schranken  ungleich  hoch  sind,  oder  daß  sie  sogar 
durchlöchert  werden,  um  noch  mehr  Durchblicke  zu  gestatten.  Wieder  öffnen  sich 
darin  drei  Türen,  und  wieder  führen  Stufen  von  der  Bühne  hinauf.  Wir  erinnern 
uns,  daß  tatsächlich  in  vielen  Theatern  solche  Stufen  noch  nachweisbar  oder  vor- 
handen sind;  so  in  Pompei,  in  Arles,  in  Dugga  u.  a.  m.  Wie  in  Pompei  wird  die 
Mitteltür  durch  eine  besondere  Aedicula  ausgezeichnet,  und  in  eine  ausgerundete 
Mittelnische  gestellt.  Schon  im  vorigen  Bild  war  eine  Rundung  im  Sockel  an- 
gedeutet, hier  erscheint  die  architektonische  Bildung  klarer.  Die  Front  wird  in  drei 
Teile  geteilt,  durch  eine  runde  Mittelnische  und  seitliche  rechteckige  Nischen.  Und 
unmittelbar  erkennt  man  den  Zusammenhang  mit  den  wirklichen  Theaterfronten 
von  Pompei  und  Ferentum.  Zur  Rekonstruktion  einer  zweigeschossigen  scaenae 
frons  gibt  indessen  das  Bild  keinen  Anlaß.  Aber  es  ist  noch  zu  bemerken,  daß 
hier  die  Hyposkenionwand  durch  Nischen,  ähnlich  wie  die  scaenae  frons  gegliedert 
erscheint,  was  ebenfalls  mit  den  vorhandenen  Ruinen  übereinstimmt. 

Endlich  zeigt  auch  das  dritte  Bild  Pompei,  Reg.  VI  ins.  7  Nr.  23  aus  der  casa 
di  Apolline,  v.  Cube  a.  O.  Taf.  VI  u.  VII  (Abb.  106)  das  Schrankenmotiv.  Man  wird 
unweigerlich  zu  der  Annahme  gedrängt,  daß  es  in  der  wirklichen  Theaterarchitektur 
der  damaligen  Zeit  noch  eine  gewisse  Bedeutung  gehabt  haben  muß;  es  ist  sonst  un- 
verständlich, warum  auch  hier  wieder  durch  die  ganze  Komposition  hindurch  Schranken 
erscheinen,  die  zum  Teil  als  Quaderwand,  zum  Teil  als  Vertäfelung  durchgeführt 
sind.  Weder  das  Motiv  aber,  noch  seine  Durchführung  können  nur  aus  der  malerischen 
Komposition  erklärt  werden;  wir  müssen  also  folgern,  daß  Schranken  noch  in 
der  augusteischen  Zeit  in  der  wirklichen  Bühnenarchitektur  vorkamen,  auch  wenn 
keine  Ruine  bisher  davon  Kenntnis  gab.  Wir  besitzen  eben  noch  keine  Reste  oder 
sonst  ausreichende  Angaben;  vielleicht  treten  Veji  oder  Ferentum  ergänzend  in  die 
Lücke.  So  läßt  sich  einstweilen  nur  feststellen,  daß  Verbretterungen  noch  bei  den 
Säulendekorationen  der  Anfangszeit  üblich  gewesen  sind,  und  daß  solche  auch,  wie 
es  scheint,  zwischen  vortretende  Säulen  hineingestellt  werden  konnten,  um  dort  eine 
Art  Veranda  zu  umschließen,  wie  auf  dem  Bild  aus  der  sogenannten  Palästra,  v.  Cube 
o.  O.  Taf.  IV  (Abb.  105). 

Bei  keiner  seiner  Rekonstruktionen  hat  v.  Cube  diese  Schranken  oder  Ver- 
bretterungen berücksichtigt,  trotzdem  sie  auf  allen  Bildern,  auch  auf  dem  aus  der 
allerletzten  pompeianischen  Zeit  stammenden  Stuckrelief  in  den  Stabianerthermen 
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vorkommen.    In  diesem  so   beharrlich   auftretenden  Motiv  erkenne   ich  aber  eine 
gute  Bestätigung  für  die  Richtigkeit  meiner  Beobachtungen. 

4.  Die  Entwicklung  der  römischen  scaenae  frons 

A.  Die  italisch-hellenistische  scaenae  frons  (etwa  200  bis  90  v.  Chr.). 

Das  Vorbild  für  die  italisch-hellenistische  scaenae  frons  ist  die  griechisch- 
hellenistische Skenenfront  mit  ihren  Hallenöffnungen,  in  die  Säulen  und  Schranken 
eingestellt  waren.  Das  Skenenwand-  oder  Prostasmotiv,  wie  wir  eben  diese  Säulen- 
stellung zwischen  den  Pfeilern  und  Schranken  nannten,  wurde  für  die  Säulendekoration 
der  römischen  scaenae  frons  zum  Grundmotiv  überhaupt. 

Von  einer  italisch-hellenistischen  scaenae  frons  ist  kein  einziger  Baurest  er- 
halten. Was  wir  von  ihr  wissen,  beruht  also  nur  auf  der  Kombination  aus  der 
bekannten  griechisch-hellenistischen  und  der  Skenenfront  der  nächstfolgenden  Periode. 
Da  jene  zuletzt  eine  Hallenfront  mit  Säulen  und  Schranken  war,  und  diese  auch 
Säulen  und  Schranken  besaß,  muß  also  auch  das  Zwischenglied,  die  italisch-helle- 
nistische scaenae  frons  eine  Dekoration  mit  Säulen  und  Schranken  gekannt  haben. 
Das  läßt  sich  auch  mit  der  Inszenierung  für  Plautus  vereinigen  (vgl.  Abb.  65).  Zu 
einer  genaueren  Definition  kommen  wir  noch  durch  folgende  Erwägungen:  die 
italisch-hellenistische  scaenae  frons  stand  an  einer  tiefen  niedrigen  Bühne,  nicht  an 
einer  schmalen  und  hohen  (wie  in  Griechenland);  sie  wurde  eingerahmt,  so  ver- 
muteten wir,  von  seitlichen  Wänden,  deren  Entstehen  wir  aus  dem  Holzbau  des  alt- 
römischen Theatergebäudes  erklärten.  Wir  erkannten  das  theatrum  tectum  als  speziell 
römische  Errungenschaft,  und  als  Endglied  der  selbständigen  baulichen  Entwicklung 
des  altrömischen  Theatergebäudes  (s.  o.  S.  82).  In  diese  Entwicklung  hinein  spielte 
die  hellenistische  Bühnenwand  mit  ihren  Schranken  und  Säulen.  Im  bedeckten 
Theater  hatte  aber  ein  hinter  den  Schranken  liegender  Raum  wenig  Wert  mehr,  er 
wurde  finster.  Man  gab  ihn  deshalb  auf  und  begnügte  sich  nur  mit  den  Türen, 
welche  aus  dem  Innern  auf  die  Bühne  führten.  Das  muß  etwa  gegen  Ende  des 
II. Jahrhunderts  v.Chr. geschehen  sein.  So  ist  die  Gestalt  der  scaenae  frons  des  kleinen, 
nach  80  v.  Chr.  erbauten  Theaters  in  Pompei  zu  erklären.  Die  drei  Türen  standen 
hier  in  einer  im  Architekturstil  bemalten  Wand  (Mau  a.  O.  S.  163);  eine  plastische 
Architektur  existierte  nicht. 

Wir  kommen  also  zu  dem  Schluß,  daß  sich  in  unserer  Periode  die  Architektur 
der  hellenistischen  Bühnenwand  in  die  Malerei  geflüchtet  hat.  Diese  Malerei  gab 
ein  Abbild  dessen,  was  einst  räumlich  existierte:  Säulen,  Schranken,  Hinterraum,  ja 
perspektivische  Durchblicke.  Zeugnis  hierfür  waren  Bilder  aus  Boscoreale  und  aus  der 
Villa  Item  (s.  o.  Abb.  100 — 103).  Doch  zeigen  schon  diese  die  Tendenz,  das  archi- 
tektonisch Ursprüngliche  zu  bereichern  durch  Verkröpfungen,  durch  Giebelaufsätze 
u.  dergl.,  und  weichen  von  der  Einfachheit  des  alten  Motivs  bereits  erheblich  ab. 
Wir  datierten  die  Bilder  deshalb  frühestens  etwa  in  das  dritte  Jahrzehnt  des  letzten 
vorchristlichen  Jahrhunderts.  Man  muß  sich  also  früher  noch  strenger  an  die  Vorbilder 
gehalten  haben.  Das  bezeugt  uns  Plinius  N.  H.  XXXV,  23:  habuit  et  scaena  ludis 
Claudi  Pulchri  magnam  admirationem  picturae,  cum  ad  tegularum  similitudinem  corvi 
decepti  imagine  advolarent.   Die  Malerei  des  Claudius  Pulcher  vom  Jahre  99  v.  Chr. 
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war  also  noch  realistischer,  als  die  vorhin  genannten  Bilder  und  rein  gegenständlich. 
Daß  man  sich  noch  früher,  im  altrömischen  Holztheater,  ohne  Malerei  behalf,  er- 
fahren wir  aus  Valer.  Max.  II,  4,  6:  Claudius  Pulcher,  scaenam  varietate  colorum 
adumbravit  vacuis  ante   pictura  tabulis  exstentam. 

Lebte  aber  wirklich  das  Motiv  der  hellenistischen  Skenenfront  etwa  um  90  v.  Chr. 
nur  noch  in  der  Malerei?  Sicher  nicht.  Es  muß  Theaterfassaden  gegeben  haben, 
bei  denen  es  nie  ganz  in  Malerei  aufgegangen  ist.  Wenn  wir  dafür  auch  keinen 
Beleg  durch  eine  Theaterwand  selbst  haben,  und  in  Pompei  das  kleine  Theater 
nur  eine  gemalte  scaenae  frons  besaß,  so  beweisen  doch  die  Bilder  aus  der  Villa 
Item  (Abb.  102  u.  103),  und  der  Apsidensaal  in  Praeneste,  Delbrueck,  Hellenistische 
Bauten  in  Latium  I  Taf.  XV.  u.  XVII,  zur  Genüge,  daß  für  die  Bühnendekoration 
eine  plastische  Wandgliederung  mit  Sicherheit  anzunehmen  ist.  Delbrueck  a.  O.  II 
S.  133  nennt  die  Dekoration  in  Praeneste  geradezu  eine  „scaenae  frons".  Wir 
folgern  also:  in  bescheidenen  Anlagen  begnügte  man  sich  mit  gemalter  Dekoration, 
während  man  in  reicheren  eine  Verbindung  von  plastischer  und  gemalter  vorzog. 
Die  hellenistische  Skenenfront  blieb  dabei  stets  das  Grundmotiv. 

B.  Die  scaenae  frons  in  der  letzten  Zeit  der  Republik  (etwa  von  90 — 30  v.  Chr.). 

Die  Tendenz  nach  starker  plastischer  Architekturdekoration  tritt  in  den  ersten 
Dezennien  des  letzten  vorchristlichen  Jahrhunderts  mehr  und  mehr  hervor.  Sie 
ist  begründet  in  dem  Streben  nach  einer  im  Sinne  griechisch-klassischer  Vorbilder 
geformten  Architektur,  Diese  brauchte  man,  um  sich  monumental  auszudrücken; 
denn  der  italisch-hellenistische  Stil  war  dazu  nicht  geeignet.  Und  das  zur  Weltstadt 
gewordene  Rom  bedurfte  jetzt  dringend  der  baulichen  Repräsentation.  So  hub  ein 
gewaltiges  architektonisches  Schaffen  an,  ein  fortwährendes  sich  Steigern  und  Über- 
bieten in  den  Bauleistungen  und  im  Maßstab.  Mit  ihm  wuchsen  die  Kräfte  und 
Fähigkeiten  im  künstlerischen  Gestalten,  und  die  Möglichkeiten  zu  neuen  Gestal- 
tungen. 

Vorerst  sehen  wir  die  Anfänge  davon  in  der  Architekturmalerei.  Die  mehr- 
fach erwähnten  Bilder  in  der  Villa  Item  zeigen  nicht  mehr  das  einfache  Skenenwand- 
motiv,  sondern  bereits  eine  Verdoppelung  durch  vorgestellte  Säulen.  So,  wie  diese 
Architektur  gemalt  ist,  muß  sie  auf  bauliche  Vorbilder  zurückgeführt  werden.  Das 
gesteigerte  Motiv  war  in  der  wirklichen  Architektur  also  bereits  vorhanden,  nach  dem 
Stil  der  Formen  zu  schließen,  frühestens  im  ersten  Drittel  des  letzten  Jahrhunderts 
V.  Chr.  Noch  reicher  und  komplizierter  ist  die  Anordnung  in  den  beiden  Wandbildern 
aus  Boscoreale  (s.  o.  Abb.  100  u.  101),  von  denen  wir  nur  wissen,  daß  sie  keinen- 
falls  älter  sind  als  die  vorhergenannten  aus  der  Villa  Item,  da  sie  auch  die  Formen 
des  strengen  Stils  zeigen.  Sie  lassen  vielmehr  bereits  ein  deutliches  Vortreten  der 
architektonischen  Dekoration  an  den  Pfeilern,  oder  da  wo  die  Pfeiler  des  alten 
Skenenwandmotives  sein  sollten,  erkennen,  und  zeigen  damit  den  Anfang  zur 
Nischenbildung  an.  Auch  die  Mitteltür  wird  bereits  durch  eine  besondere  Um- 
rahmung betont.  Die  Dekoration  setzt  also  ganz  folgerichtig  an  den  archi- 
tektonisch wichtigsten  Punkten,  den  Pfeilern  und  Türen  an,  und  steigert 
diese.  In  der  Malerei  ist  das  zwar  etwas  verwischt  durch  die  Fortsetzung  der 
hintern    Perspektive;   aber   die   Abweichung   von   der  Wirklichkeit   ist   begreiflich, 
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denn  für  die  Malerei  existiert  kein  Pfeiler,  sondern  nur  die  Fläche,  die  dekoriert 
sein  will. 

Über  die  scaenae  frons  dieser  Zeit  erfahren  wir  ferner  aus  Valer.  Max  II,  4,  6: 
scaenam  totam  argento  C.  Antonius,  auro  Petrejus,  ebore  Q.  Catulus  praetexuit,  und 
stellen  uns  den  Reichtum  vor,  der  bei  vergänglichem  Theaterbau  über  Holzsäulen  und 
Wänden  angebracht  war.  Hierher  gehört  auch  der  Bericht  über  die  Luxusdekoration 
der  Bühne  des  Scaurus  (Plin.  N.  H.  XXXVI,  114).  Freilich  die  große  Zahl  von  360 
Säulen  vermag  man  sich  kaum  an  der  Bühnenwand  vorzustellen,  nicht  einmal  bei 
den  reichsten  Verkröpfungen  etwa  im  Sinne  jenes  Bildes  (Abb.  101)  aus  dem  tricHnio 
d'estate  des  Fannio  Sinistore  in  Boscoreale.  Aber  etwas  mehr  Anschauung  erhält 
man  doch,  seitdem  man  gerade  dieses  Bild  als  etwa  gleichzeitige  Darstellung  einer 
scaenae  frons  vergleichen  kann.  Und  die  Mehrgeschossigkeit?  Wie  das  Prostas- 
motiv  ist  auch  sie  hellenistisches  Gut,  jedoch  ist  sie  nicht  im  hellenistischen  Theater 
zuerst  entstanden,  sondern  in  den  Säulenhallen.  An  großen  Plätzen  und  Märkten 
waren  zweigeschossige  Hallen  fast  die  Regel.  Dreigeschossige  sind  mir  nicht  be- 
kannt. Wie  aber  kommt  die  Theaterfassade  zu  solcher  Steigerung?  Sicher  war  es  die 
Prunksucht  einiger  Großer,  die  eine  so  unerhörte  Steigerung  der  ursprünglich  ein- 
stöckigen Säulendekoration  veranlaßte.  Wir  haben  nicht  den  geringsten  Anhaltspunkt 
für  einen  ähnlichen  Vorgang  schon  im  hellenistischen  Theater  des  Ostens.  Beweis 
genug  ist  ferner,  daß  neben  vielen  Theatern,  wo  die  Eingeschossigkeit  der  scaenae 
frons  sehr  wahrscheinlich  ist,  das  Herodes  Atticus -Theater  in  Athen,  das  Modell 
im  Thermenmuseum  (Abb.  99),  die  Theaterdarstellung  auf  Terracottareliefs  der 
Campanagattung  (Abb.  96  u.  97),  sowie  die  gemalte  scaenae  frons  aus  Pompei  Reg.  I, 
ins.  3  Nr.  25  (vgl.  v.  Cube  a.  O.  Taf.  II;  Abb.  104)  nur  eine  eingeschossige  Säulen- 
dekoration zeigen.  Die  Steigerung  zur  Mehrgeschossigkeit  beruhte  auf  dem  Streben 
nach  großer  glänzender  Prunkdekoration,  wurde  aber  auch  bei  den  gewaltig  ge- 
steigerten Raumverhältnissen  zur  künstlerischen  Notwendigkeit.  Die  angestrebte 
bauliche  Einheit  von  Bühnenbau  und  Zuschauerraum  forderte  geradezu  eine  hohe 
Bühnenwand,  und  diese  wiederum  rief  der  mehrgeschossigen  Dekoration. 

Man  scheint  sich  indes  meist  mit  zweigeschossigen  Anlagen  begnügt  zu  haben. 
Eine  solche  besitzen  wir  auch  in  dem  Relief  von  S.  Angelo  (Abb.  98).  Doch  hat  es 
damit  eine  besondere  Bewandtnis,  denn  ein  einwandfreies  Bild  einer  römischen  scaenae 
frons  ist  dieses  nicht.  Ich  halte  es  für  eine  verkümmerte  Darstellung,  da  weder 
die  Paraskenien,  noch  die  Stellung  der  Säulen,  weder  die  Gesimsbildung  noch  die 
Bekrönung  augenfällig  mit  dem  übereinstimmen,  was  wir  nun  von  der  römischen 
Bühnenwand  wissen.  Den  Giebel  vermag  ich  mir  vorzustellen  als  die  Bekrönung, 
die  nur  einem  Mittelrisalit  zukommt,  wie  z.  B.  in  Orange  und  Aspendos.  Auch  die 
Verteilung  der  Säulen,  die  bei  einer  Verkürzung  der  Frontlänge  nicht  einmal  über- 
einanderstehen,  läßt  uns  das  Relief  als  naive  Wiedergabe  einer  scaenae  frons  er- 
scheinen, wobei  die  wichtigsten  Merkmale  einer  solchen,  die  drei  Türen  und  die 
Zweigeschossigkeit  allein  deutlich  zum  Ausdruck  gekommen  sind.  Bezeichnend  ist 
auch,  daß  vorne  an  den  Paraskenien  Bogentüren  gemalt  sind;  damit  sind  die 
Versuren  gemeint,  die  seitlich  wegen  der  geringen  Relieftiefe  nicht  angebracht 
werden  konnten. 
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Endlich  gehört  in  diese  Periode  noch  der  Umbau  der  Bühnenwand  von  Pompei 
aus  dem  I.  Jahrhundert  v.  Chr.  Puchstein  hat  im  Jahrb.  XXI  (1906)  Anz.  Sp.  301  ff. 
einen  Vorschlag  dafür  gemacht,  was  auf  den  vorhandenen  Mauervorsprüngen  zu 
ergänzen  sei;  Mau  in  seinem  Buch  Pompei  S.  157  einen  andern.  Beide  entsprechen 
nicht  genau  dem,  was  wir  vorher  als  sicher  richtige  Erfahrung  gewonnen  haben,  daß 
nämlich  die  Pfeiler  und  Türen  die  Kristallisationspunkte  für  eine  weitere  dekorative 
Ausgestaltung  seien,  denn  beide  betonen  nur  die  Türen.  Jedoch  erhalten  wir  mit 
einer  kleinen  Veränderung  des  Puchsteinschen  Vorschlags  die  geforderte  Anordnung 
(Abb.  68):  die  Säulen  sind  einfach  in  die  Flucht  der  Pfeiler  zurückzurücken,  die 
Vorsprünge  der  Fundamentklötze  bleiben  dann  frei  für  Treppenstufen,  ^  und  die 
ganze  Gruppierung  entspricht  aufs  Beste  dem,  was  wir  aus  den  Bildern  der  Villa 
Item  gefolgert  haben. 

Wir  können  also  zusammenfassend  sagen,  daß  in  der  letzten  Zeit  der  Republik 
in  der  architektonischen  Dekoration  bereits  Verkröpfungen  vorkommen,  die  das 
Skenenwand-  oder  Prostas-Motiv  auflockern.  Dabei  bleiben  die  Schranken  als  Wand- 
bekleidung, vielleicht  auch  hie  und  da  noch  räumlich  bestehen.  Die  Säulendekoration 
wird  in  einigen  großen  Theatern  Roms  mehrgeschossig,  und  mit  unerhörtem  Prunk 
ausgestattet  (Abb.  108). 

C.  Die  scaenae  frons  in  der  augusteischen  Zeit. 

Auch  für  diese  Periode  sind  wir  fast  nur  auf  Bilder  angewiesen,  und  zwar 
auf  Bilder  IV.  Stils,  die  der  nachaugusteischen  Zeit  angehören,  aber  als  Nieder- 
schlag der  kurz  vorher  neu  entstandenen  Gebilde  aufzufassen  sind,  jedoch  bei  der 
Lebendigkeit  der  gemalten  Architektur  vom  baulichen  Original  oft  schon  recht  weit 
abweichen.  Während  nämlich  die  wirkliche  Architektur  immer  monumentaler  wird, 
verflüchtigt  sich  die  gemalte  immer  mehr  zum  Ornament;  sie  besinnt  sich  gleichsam 
auf  ihr  eigenes  Wesen.  So  kommt  es,  daß  die  gegebenen  architektonischen  Motive 
immer  mehr  verwildern,  sich  in  Spielerei  auflösen,  und  endlich  ganz  verschwinden.  Die 
für  die  Entwicklung  der  scaenae  frons  wichtigsten  Bilder  (Abb.  104  u.  106)  zeigten  uns 
eine  verstärkte  Gliederung  in  Nischen  und  Pfeiler,  und  die  beginnende  Ausrundung 
der  Mittelnische,  in  welcher  die  Umrahmung  der  Regia  durch  eine  besondere  Aedicula 
betont  wird.  Das  Motiv  der  zylindrischen  Wandnische  wird  schon  in  der  spät- 
hellenistischen Zeit  beliebt;  es  erscheint  auch  im  Apsidensaal  in  Praeneste  mitten 
in  der  Längswand,  wenigstens  im  Podium  (Delbrueck  a.  O.  I  Taf.  XV).  Überhaupt 
erinnert  die  dortige  Wanddekoration  mit  Halbsäulen  an  eine  Theaterfront;  das  Zwischen- 
gesims entspricht  den  Schranken,  und  die  Art,  wie  sein  Profil  neben  den  Säulen 
zurückgeführt  wird,  stimmt  überein  mit  der  Zeichnung  auf  den  Bildern  der  Villa 
Item  (Abb.  102  u.  103).  Während  im  Marcellus -Theater  nach  dem  Stadtplanfragment 
noch  eine  geradlinige  Bühnenfront  gezeichnet  ist,  zeigt  schon  die  letzte  Fassade  von 
Pompei,  genau  wie  die  Wandbilder,  eine  Gliederung  mit  einer  Rundnische  für  die 
Regia,  und  mit  zwei  rechteckigen  Nischen  für  die  Hospitalien.  Dasselbe  Motiv 
findet  sich  dann  in  Ferentum  und  vielen  andern  westlichen  Theatern.  Keine  Rund- 
nischen sind  auf  den  Terrakottareliefs  der  Campanagattung  angedeutet.    Überhaupt 

■  Wie  es  Mau  bisher  schon  angenommen  hatte;  vgl.  auch  Rom.  Mitt.  XXI  (1906)  S.  10. 
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erscheint  auf  diesen  der  architektonische  Apparat  sehr  primitiv,  ja  auf  dem  von 
Rizzo  publizierten  (s.  Abb.  97)  ganz  unverstanden  wiedergegeben.  Wir  entnehmen 
ihnen  nur  das  sichere  Zeugnis  für  die  ursprüngHche  Eingeschossigkeit  der  römischen 
scaenae  frons,  und  der  über  die  Dekoration  noch  aufragenden  Frontwand. 

Daß  in  augusteischer  Zeit  endHch  noch  Schranken  und  Verbretterungen  zwischen 
den  Säulen,  vielleicht  teils  gemalt,  teils  aber  als  räumliche  Gebilde  vorkamen,  mußten 
wir  aus  den  genannten  Wandbildern  IV.  Stils  schließen.  Ob  und  wie  lange  diese 
Schranken  noch  eine  szenische  Bedeutung  hatten,  ist  schwer  zu  sagen.  Sie  sind 
in  Theaterruinen  bis  jetzt  nirgends  nachgewiesen  worden.  Wir  besitzen  freilich  auch 
keine  guterhaltene  scaenae  frons  aus  augusteischer  Zeit.  In  Herculanum  (etwa  aus 
claudisch-neronischer  Zeit)  deutet,  nach  den  Aufnahmen  von  Mazois  zu  urteilen, 
keine  Spur  auf. Schranken.  Bekannt  ist  mir  nur  das  Stück  in  Ephesos,  das  Niemann, 
Forschungen  in  Ephesos  II  S.  85  Fig.  173,  zeichnet.  Das  Schrankenmotiv  erscheint 
in  der  flavischen  Zeit  noch  am  Titusbogen,  doch  schon  ganz  verwischt.  In  der 
Dekoration  der  Theaterfassaden  des  IL  Jahrhunderts  ist  es  gänzlich  verschwunden. 

Die  für  den  Westen  vorbildliche  Form  der  scaenae  frons  ist  also  in  der 
augusteischen  Zeit  fertig  geworden.  Noch  in  der  Fassade  von  Pompei  erkennt  man 
leicht'  die  Grundbestandteile:  das  dreifache  Prostasmotiv,  das  nur  durch  die  Nischen- 
bewegung verschoben  ist.  Die  scaenae  frons  wird  von  nun  an  lediglich  zum 
architektonischen  Prunkstück,  und  die  Erinnerung  an  die  hellenistische  Bühnenwand 
verblaßt.  1  (Abb.  109.) 

D.  Die  römische  scaenae  frons  im  Westen. 

Die  claudisch-neronische  Zeit  bereichert  die  scaenae  frons  durch  den  wahn- 
witzigsten Luxus,  aber  scheinbar  nicht  durch  neue  Gedanken.  Von  Nero  berichtet 
Cassius  Dio  LXIII,  6,  1,  daß  er  die  Skene  und  die  Außenfassade  des  Pompeius-Theaters 
im  Jahre  66  vergoldet  habe,  was  Plinius  N.  H.  XXXIII,  54  bestätigt.  Die  flavische  Zeit 
hat  neue  Theater  in  Rom  nicht  mehr  gebaut,  wohl  aber  die  Schäden  verbessert, 
die  Brände  und  Unruhen  verursacht  hatten. 

Im  Laufe  des  I.  Jahrhunderts  sind  jedenfalls  da  und  dort  im  Lande  herum  die 
Bühnenfronten  entstanden,  die  den  Typus  von  Pompeis  letzter  scaenae  frons  zeigen, 
wie  Ferentum,  Falerii,  Pola.  Wir  bezeichneten  ihn  im  Gegensatz  zu  den  östlichen 
Bühnenwänden  als  den  westlichen  Scaenae-frons-Typus,  der  durch  die  Gliede- 
rung der  Wand  in  drei  große  Nischen  charakterisiert  wird. 

Im  IL  Jahrhundert  entstehen  in  Afrika  viele  Theater  dieses  Typus.  Hie  und 
da  wird  er  modifiziert,  indem  alle  drei  Nischen  ausgerundet  sind  wie  in  Khamissa, 
oder  das  Motiv  der  Regia-Umrahmung  auch  auf  die  Hospitalien  übertragen  wird 
wie  in  Dugga.  Bei  allen  sind  die  Nischen  sehr  tief,  so  daß  die  Wand  ganz  auf- 
gelöst, in  reicher  vor-  und  zurückflutender  Bewegung  erscheint,  deren  Kontraste 
noch  durch  die  wechselnde  Beleuchtung  tiefer  Schatten  und  greller  Lichtseiten  ver- 

'  Selbst  bei  späten  Bühnenfronten  kann  jedoch  das  ursprüngliche  Prostasmotiv  noch  herausgeschält  werden.  Zum  Be- 
weis diene  die  Zusammenstellung  (Abb.  111—113),  die  sich  noch  beliebig  erweitern  ließe.  Hier  ist  auch  noch  auf  die  Treppen- 
stufen hinzuweisen,  die  bei  sehr  vielen  Bühnen  die  Verbindung  vom  Logeionboden  mit  der  Skene  herstellen.  Wie  leicht 
zu  erkennen  ist,  stammt  das  Motiv  von  der  hellenistischen  Bühne  mit  ihrem  erhöhten  Hinterraum.  Auf  Bildern  IV.  Stils 
ist  es  besonders  auffallend  betont,  ebenso  in  den  afrikanischen  Theatern,  während  es  im  Osten  nur  aus  einer  oder  zwei 
Stufen  besteht,  und  in  Arabien  in  den  späten  Theatern  scheinbar  ganz  aufgegeben  wird. 
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mehrt  werden.  Wie  weit  die  Bühnenwände  zweigeschossig  rekonstruiert  werden 
müssen,  entzieht  sich  meiner  Kenntnis. ^  Die  Hyposkenienwände  dieser  Theater 
zeigen  wie  in  ItaHen  eine  Angleichung  an  die  scaenae  frons  durch  ihre  Gliederung  in 
runde  und  eckige  Nischen.  Bei  mehreren  tritt  noch  eine  weitere  Dekoration  davor 
in  Gestalt  von  freistehenden  Miniatursäulen  oder  kleinen  Pilasterchen,  Man  mag 
darin  die  bis  zur  äußersten  Konsequenz  durchgeführte  Ähnlichkeit  mit  der  Bühnen- 
wand erkennen,  oder  aber  eine  Reminiszenz  an  die  Vertikalgliederung  des  helle- 
nistischen Proskenions.  Die  afrikanischen  Theater  zeigen  den  klassizistischen  Stil 
der  Antoninenzeit,  aber  mit  rohem  verwilderten  Detail  von  schwacher  Modellierung, 
jedoch  mit  tief  eingeschnittenen  Konturen. 

E.  Die  römische  scaenae  frons  im  Osten. 

Daß  Rom  in  der  augusteischen  Zeit  die  künstlerische  Tat  der  römischen  scaenae 
frons  Ereignis  geworden  ist,  beweist  indirekt  der  Umbau  des  Theaters  von  Ephesos 
(Abb.  86).  Soweit  wir  durch  die  schönen  Zeichnungen  Niemanns  (Forschungen  in 
Ephesos  II,  Taf.  IV — IX)  von  der  im  Jahr  66  n.  Chr.  erbauten  Bühnenwand  eine  Vor- 
stellung gewinnen  können,  zeigt  sie  eine  Gliederung  durch  vortretende  Postamente, 
auf  denen  je  zwei  Säulen  stehen.  Nur  rechts  und  Unks  von  der  Mitteltür  sind  je  zwei 
Postamente  zu  einem  Doppelpostament  vereinigt,  über  welchem  sich  eine  Halbkreis- 
Nische  erhob.  Diese  vortretenden  Postamente  gUederten  die  Wand  mit  ihren  fünf 
Türen  in  fünf  Abschnitte,  aber  die  Wand  selbst  blieb  dabei  geradlinig.  Darin  besteht 
einer  der  großen  Unterschiede  der  östlichen  von  der  westlichen  scaenae  frons:  die 
östliche  behält  die  gerade  Wandflucht  bei  und  dekoriert  diese  durch  ein  vortretendes 
Säulengerüst;  die  westliche  unterbricht  die  Wandflucht  durch  tiefe  Nischen,  denen 
die  Säulendekoration  folgt. 

In  Ephesos  entstand  die  früheste  uns  bekannte  römische  Bühnenwand  auf  griechi- 
schem Boden,  wenn  wir  vom  Dionysostheater  in  Athen  absehen,  von  dessen  neronischem 
Umbau  wir  zu  wenig  wissen. ^  Sicher  kam  die  Anregung  zur  Umgestaltung  von 
Rom,  aber  die  ephesische  Fassade  muß  doch  als  eine  sehr  selbständige  Übertragung 
der  in  Rom  entstandenen  Architekturdekoration  aufgefaßt  werden.  Zur  Selbständig- 
keit war  man  schon  durch  den  alten  Baubestand  gezwungen,  wenn  man  nicht  das 
ganze  Skenenhaus  umbauen  wollte.  Auch  die  übrigen  Teile  des  Theaters  ließen 
sich  nicht  an  den  römischen  geschlossenen  Bautypus  angleichen,  nicht  die  Orchestra, 
nicht  die  Bühne,  das  Koilon  nicht  und  nicht  die  Paraskenien.  So  bestand  von 
vorneherein  nicht  die  Aufgabe,  ein  römisches  Theater  aus  dem  griechisch-helle- 
nistischen zu  machen,  sondern  nur  die  Absicht,  die  scaenae  frons  zu  „modernisieren". 
Man  hielt  sich  dabei  nur  in  der  Hauptidee  an  das  italische  Vorbild,  und  entnahm 
ihm  die  Veränderung  der  geöffneten  Hallenwand  in  eine  geschlossene  Türwand  und 
die  Idee  der  vortretenden  Säulendekoration.  Sonst  schaltete  der  Architekt  hier  ganz 
frei.  Um  eine  imposante  Mittelpartie  zu  bekommen,  umrahmte  er  die  Regia  mit 
den  schönen  Rundnischen, ^  ein  Motiv,  das  in  dieser  reichen  Ausbildung  sonst  bei 

1  Für  Dugga  vgl.  Carton  a.  O.  S.  78.    Abb.  80. 

°  Es  ist  wohl  möglich,  daß  andere  römische  Umbauten  in  anderen  griechischen  Theatern  auch  schon  in  dieser 
Zeit  erfolgt  sind.    Vgl.  dazu  die  Notiz  über  Plutarch  bei  Bethe,  Proleg.  S.  318  Anm.  42. 

3  Die  ausgerundete  Nische  kommt  nach  Delbrueck  a.  O.  11  S.  98  aus  dem  syrischen  Osten,  scheint  aber  in  den 
hellenistischen  Ländern  vor  der  Kaiserzeit  wenig  Verbreitung  gefunden  zu  haben  und  erst  in  Rom  große  Bedeutung  zu  be- 
Fiechter,  Baugeschichtliche  Entwicklung  des  antiken  Theaters  8 
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keiner  andern  Bühnenwand  vorzukommen  scheint.  Da  keine  Paraskenien  die  Wand 
seitlich  umschlossen,  und  kein  Dach  sie  oben  bedeckte,  bekam  die  ganze  Dekoration 
mehr  den  Charakter  eines  freistehenden  Monumentes,  dessen  reicher  Schmuck  auch 
nach  einer  reichen  Umrißlinie  verlangte.  Diese  wurde  erreicht  durch  das,  wie  es 
scheint,  später  aufgesetzte  dritte  Stockwerk.  Die  perspektivisch  rekonstruierte  Ansicht, 
Foschungen  II  Fig.  171,  erinnert  uns  gradezu  an  die  phantastischen,  kühn  empor- 
wachsenden Architekturgebilde  IV.  Stils.  So  war  die  Bühnenfront  von  Ephesos  ein 
Glanzstück  von  architektonischer  Dekoration,  dessen  Wert  in  seiner  Originalität  liegt. 

Ähnlich,  aber  viel  bescheidener  war  die  Front  von  Priene  (Ergebn.  Abb.  254). 
Die  hellenistische  Wand  hatte  drei  Hallenöffnungen  gehabt,  die  neue  weiter  zurück- 
gesetzte römische  bekam  drei  Türen.  Wie  in  Ephesos  befand  sich  neben  der 
Regia  je  eine  Rundnische,  und  vortretende  Säulen  umrahmten  diese  und  die 
Hospitalien. 

Diese  beiden  Wände  weichen  also  vom  italischen  Typus  stark  ab;  sie  stellen 
selbständige  Versuche  dar,  die  viel  radikaler  mit  allen  Reminiszenzen  an  die  alte 
Bühnenwand  aufräumten  als  die  Vorbilder  in  Rom.  Auch  im  Dionysostheater  in 
Athen  wird  die  scaenae  frons  freier  gebildet  gewesen  sein,  als  im  spätem  Herodes- 
Atticus-Bau.  So  darf  man  folgern,  daß  im  I.  Jahrhundert  im  Osten  der  Bühnenwand- 
Typus  noch  nicht  so  fest  ausgeprägt  war  wie  später.  Man  versuchte  zwar  im  An- 
schluß an  Rom,  aber  im  Bewußtsein  eigenen  Könnens  selbständige  Lösungen.  Der 
Anschluß  an  Rom  lag  im  Schließen  der  Bühnenwand  und  der  Anwendung  einer 
tiefen  Bühne;  im  eigenen  Können  aber  manifestierte  sich  die  Überlegenheit  helle- 
nistischer Phantasie  im  künstlerischen  Gestalten  gegenüber  der  italischen  Konsequenz 
im  Entwickeln  und  Ausbilden  des  einmal  gegebenen  Motives. 

Rom  hat  dauernd  von  diesem  hellenistischen  Reichtum  gezehrt.  Die  architek- 
tonische Dekoration  steigerte  sich  zu  einem  Höhepunkt  unter  Trajan  und  Hadrian, 
um  dann  unter  den  Antoninen  zum  Kanon  zu  erstarren.  Erst  in  dieser  Zeit  sind 
die  meisten  östlichen  Bühnenwände  entstanden:  Aizanoi  nach  A.  Körte,  Festschrift 
für  Benndorf  S.  214  noch  unter  Hadrian,  Patara  unter  Antoninus  Pius,  das  Herodes- 
Atticus-Theater  unter  Marc  Aurel,  Termessos  und  Sagalassos  vermutlich  noch  später, 
ebenso  Aspendos.  Alle  zeigen  den  östlichen  Typus  ausgeprägt:  eine  glatt  durch- 
geführte Wand  und  davor  eine  monumentale  Säulenstellung  auf  hohen  Postamenten 
und  Schemeln.  Bei  einigen,  z.  B.  Sagalassos,  findet  sich  über  der  Regia  im  Gebälk 
eine  Ausrundung,  die  eine  sichtbare  Anlehnung  an  die  italisch-westliche  Mittelnische 
bedeutet.  Vielleicht  ebenfalls  im  Anschluß  an  westliche  Vorbilder  treten  in  den  öst- 
lichen Fassaden  auch  Wandnischen  auf.  Besonders  schön  in  Taormina,  ähnlich  ver- 
mutlich in  Priene,  dann  im  Herodes-Theater  in  Athen,  während  sie  bei  den  großen 
Prachtfassaden  Kleinasiens  meist  klein  und  unbedeutend  werden,  den  gegebenen 
Rahmen  nicht  mehr  ausfüllen,  und  willkürlich  gegeneinander  versetzt  und  ausgebildet 
sind.  Auch  die  strenge  Durchführung  des  architektonischen  Gerüstes  läßt  bei  den 
späten  Bühnenfassaden  zu  wünschen  übrig.   Den  Säulen  entsprechen  an  der  Mauer 


kommen.    Hier  in  Ephesos  tritt  die  mit  Säulen  geschmückte  Rundnische  in  voller  freier  Bildung  auf,   nicht  mehr  in  der 
etwas  ängstlichen  Art,  wie  noch  in  Pompei  und  Herculanum,  wo  die  Säulen  dicht  an  die  Wand  gerückt  sind. 
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keine  Pilaster  mehr,  wie  noch  in  Taormina^  und  Ephesos;  höchstens  treten  noch 
Konsolen  vor,  wo  Gebälke  gegen  die  Wand  anlaufen. 

Endlich  sind  als  Charakteristikum  des  östlichen  Bühnenwandtypus  noch  die 
fünf  Türen  hervorzuheben.  Ausgenommen  Priene,  wo  fünf  Türen  schlechterdings 
unmöglich  waren,  haben  meines  Wissens  alle  kleinasiatischen  Bühnen  fünf  Türen, 
während  in  Athen  und  Taormina  nur  je  drei  sind.  Die  Vermehrung  um  zwei  Türen 
gegenüber  dem  italisch-westlichen  Typus  erklärt  sich  wohl  daraus,  daß  die  Bühnen- 
wände Kleinasiens  nicht  durch  Paraskenien  mit  Versurentüren  eingefaßt  waren,  daß 
also  die  beiden  äußersten  Türen  die  Versuren  gewissermaßen  ersetzen  mußten.  Die 
Vermehrung  um  zwei  Türen  mag  auch  bei  den  sehr  langen  Fronten  eine  erwünschte 
Teilung  abgegeben  haben;  vielleicht  war  auch  die  Reminiszenz  an  die  alte  fünf- 
teilige hellenistische  Hallenfront  dabei  im  Spiel.  Jedenfalls  ist  besonders  in  Süd- 
kleinasien die  Fünf -Türenfront  typisch;  sie  wird  auch  in  Aspendos  angewendet, 
trotz  der  Paraskenien,  und  erscheint  sogar  im  Widerspruch  mit  der  Drei-Nischen- 
front in  Bosra. 

Während  aber  in  Südkleinasien  ein  gewisser  Anklang  an  das  alte  Skenenwandmotiv 
(vgl.  Abb.  112  u.  113)  nicht  zu  verkennen  ist,  erscheint  in  Aspendos  die  Zusammen- 
fassung der  zweigeschossigen  Säulendekoration  zu  Aediculae  besonders  auffallend. 
Das  Motiv  der  Aedicula  tritt  schon  in  augusteischer  Zeit  auf;  es  muß  an  den  italischen 
Bühnenwänden  eine  Rolle  gespielt  haben,  wie  wir  aus  Bildern  IV.  Stils  entnehmen 
dürfen.'-  In  hadrianischer  Zeit  wird  es  besonders  beliebt  (Pantheon,  Venus  und  Roma- 
Tempel  in  Rom,  Bibliothek  in  Ephesos  u.  a.  m.).  Die  Bühnenwand  von  Aspendos 
bedeutet  durch  die  gleichmäßige  Reihung  von  je  zwei  zu  einer  Aedicula  vereinigten 
Säulen  einen  Schritt  vorwärts  in  der  Richtung  zur  schematischen  Reihung  des  Orients. 
Es  ist  von  da  nicht  mehr  weit  bis  zur  völlig  gleichmäßigen  Reihe.  Die  Aediculae 
erscheinen  selbst  schon  beinahe  als  Nischen.  In  Baalbeck  (Jahrb.  Anz.S.  143  Abb.  2; 
Puchstein,  Führer  durch  Baalbek,  S.  11  Abb.  3)  sind  sie  in  den  Sälen  des  großen 
Tempelhofes  und  in  den  Propylontürmen  ganz  zu  Nischen  geworden  und  endlos 
aneinander  gereiht.  Doch  tritt  dann  auch  die  Kolossal-Ordnung  dazwischen,  wie  in 
den  Exedrae  und  im  Bacchus -Tempel  (Puchstein  und  v.  Luepke,  Baalbek  30  An- 
sichten, Taf.  XI  u.  XXXI),  und  wiederholt  gleichsam  den  Prozeß  der  Wandgliederung 
durch  Säulen  und  Nischen  noch  einmal.  Andererseits  geht  die  Aedicula  in  die 
Konche  mit  gerundetem  Gebälk  über  und  leitet  von  da  weiter  bis  zur  Bogenreihe 
auf  Säulen. 

So  bildet  die  Entwicklung  der  römischen  scaenae  frons  wegen  des  vorwiegend 
architektonisch-dekorativen  Charakters  mehr  einen  Beitrag  zur  antiken  Architektur- 
geschichte, als  zur  Geschichte  des  Bühnenwesens. 

VIII.  DIE  BEWEGLICHE  THEATERDEKORATION,  DER  VORHANG,  DAS 
BÜHNENDACH  UND  DIE  VELA 

Die  monumentale  Säulenstellung  der  römischen  scaenae  frons  ist  das  Ergebnis 
einer  langen  Entwicklung,  bei  der  das  architektonische  Gerüst  die  ursprüngliche 


'  Ich  zögere  nicht,  den  ersten  römischen  Umbau  von  Taormina  in  den  Anfang  des  I.  Jahrhunderts  n.  Chr.  zu  setzen. 
2  Stuckrelief  in  den  Stabianer  Thermen.    Pompei  s.  Cube  a.  O.  Taf.  Vill  (Abb.  118). 
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Theaterdekoration  verdrängt  hat.  Es  ist  undenkbar,  daß  vor  diesen  Theaterfassaden 
große  gemalte  Kulissen  aufgestellt  worden  sind.  Für  Aspendos  bezeugt  außerdem 
Niemann  (Lanckoronski  a.  O.  I  S.  120),  daß  er  keinerlei  Vorrichtungen  für  beweg- 
liche Dekorationen  beobachtet  habe. 

Nach  Friedländer,  Sittengeschichte  Roms«  II  S.  440  ff. i  bildeten  in  der  Tragödie 
militärische  Evolutionen,  Triumphzüge,  Prozessionen  von  großer  Pracht  mit  Giraffen 
und  dergleichen  Zugstücken  schon  zu  Horaz'  Zeit  den  Hauptreiz.  Die  meisten  der 
im  I.  Jahrhundert  geschriebenen  Dramen  waren,  wie  es  scheint,  nur  zum  Vorlesen 
bestimmt.  Fester  behauptete  sich  die  sogenannte  neue  Komödie  in  ihrer  römischen 
Form,  weil  sie  Anlaß  gab  zu  berühmten  schauspielerischen  Leistungen.  Viel  an- 
ziehender waren  indes  die  Atellane  und  der  Mimus  mit  ihrer  derben  Komik, 
beißender  Satire  und  unzweideutiger  Unsittlichkeit.  Die  wichtigste  Rolle  spielte  aber 
der  Pantomimus,  der  im  Jahr  22  v.  Chr.  durch  ägyptische  und  syrische  Griechen 
eingeführt  wurde.  Endlich  fanden  auch  musikalische  Aufführungen  und  Tänze, 
darunter  die  zum  Ballet  gewordene  Pyrrhiche,  auf  der  Bühne  statt. 

Man  darf  von  vorneherein  annehmen,  daß  der  große  architektonische  Apparat 
der  scaenae  frons  mit  dem  Bühnenspiel  der  Kaiserzeit  nicht  im  Widerspruch  stand, 
sonst  wäre  er  ganz  sinnlos  gewesen;  er  muß  vielmehr  die  gewünschte  Über- 
einstimmung mit  dem  Spiel  an  Entfaltung  von  Pracht  und  Pathos  dargestellt  haben, 
ohne  daß  viel  Kulissen  nötig  wurden.  Es  soll  nun  zunächst  gezeigt  werden,  was 
wir  uns  an  der  Hand  der  Überlieferung  von  beweglichen  Dekorationen  auf  der 
römischen  Bühne  vorzustellen  vermögen. 

Vitruv  V,  6,  8  und  Pollux  IV,  126  nennen  die  Periakten,^  aber  beider  Zeug- 
nisse beweisen,  daß  die  Periakten  eine  vom  hellenistischen  Theater  herrührende 
Einrichtung  gewesen  sind.  Beide  Nachrichten  überliefern  auch  die  wahrscheinlich 
in  Athen  entstandene  Anschauung,  wonach  die  den  Schauspielern  zur  linken  Hand 
liegende  Seite  der  Bühne  die  Heimat,  die  entgegengesetzte  Seite  die  Fremde  be- 
deutet hat  (A.  Müller,  Griech.  Bühnenaltertümer  S.  158  ff.).  Die  Periakten  waren 
neben  den  Hospitalien  befestigt,  aber  wie  die  Einrichtung  dieser  dreiseitigen  Prismen 
(Müller  a.  O.  S.  122)  im  einzelnen  war,  erfahren  wir  leider  nicht.  Streit  (a.  O.  S.  51) 
und  Dörpfeld  (Dörpfeld-Reisch  a.  O.  S.  126)  hatten  als  Architekten  das  richtige  Be- 
dürfnis, die  Kanten  der  vertikal  stehend  gedachten  Prismen  durch  einen  Architektur- 
rahmen zu  verdecken.  Aber  beider  Lösungen  sind  unbefriedigend.  Bei  unserer  Vor- 
stellung von  der  Hallenbühne  des  hellenistischen  Theaters  ist  mit  dreiseitigen 
Prismen  nur  dann  auszukommen,  wenn  wir  diese  in  die  Hinterbühne  stellen,  und 
so  groß  machen  als  die  Öffnung  selbst,  so  daß  damit  die  Dekoration  der  ganzen 
Öffnung  verändert  werden  konnte,  also  das  Bild  den  architektonisch  gegebenen 
Rahmen  ganz  ausfüllte.   Die  Maschinerie  dieser  Periakten  wird  allgemein  im  An- 


1  Ferner  A.  Müller,  Neue  Jahrb.  f.  d.  kl.  Altert.  1909  S.  36  ff. 

2  VitruvV,  6,  8:  Ipsae  aulein  scaenae  habent  suas  rationes  explicitas  ita,  ut  mediae  valvae  ornatus  habeant  aulae 
regiae,  dextra  ac  sinistra  hospitalia,  secundum  autem  spatia  ad  ornatus  comparata,  quae  loca  Graeci  jTeitidKTovs  dicunt 
ab  eo,  quod  machinae  sunt  in  his  locis  Versailles  trigonoe  habentes  singulares  spocies  ornaüonis,  quae,  cum  aut  fabu- 
larum  mutaliones  sunt  futurae  seu  deorum  adventus,  cum  touitribus  repentinis  versentur  mutentque  speciem  ornationis 
in  frontes.  secundum  ea  loca  versurae  sunt  procurrentes,  quae  efficiunt  una  a  foro,  altera  a  peregre  aditus  in  scaenam. 
Pollux  IV,  126:  naß'  indTcoa  öe  nov  bvo  i')vi>(jv  jteijI  rijv  fiteatjv  üXXni  f>!<o  sIev  äv  fvyy/aval  iKareßcodEV,  jißöi  als  ai 
TiegiaKToi  av,ujiEm)yaaiv,  7)  ftiv  desiä  tu  £§o)  ji6?.e(üs  6)jXovou,  i)  <V  eteuu  iK  jröXEOig,  judXißra  rri  ek  XifiEvog. 
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Schluß  an  Servius  zu  Verg.  Georg.  III,  24  als  scaena  versilis  bezeichnet  (Puchstein, 
Griech.  Bühne  S.  88),  während  dann  die  scaena  ductilis  „eine  Vorrichtung  bezeichnen 
soll,  die  dieselbe  Bedeutung  und  auf  der  Bühne  denselben  Platz  hatte  wie  die 
Periakten,  nur  daß  ein  Wechsel  der  landschaftlichen  Bilder  nicht  durch  Drehen  von 
Prismen  herbeigeführt  wurde,  sondern  durch  Wegziehen  teilbarer  und  übereinander 
gelegter  Bildtafeln". 

Aber  Vitruv  und  Pollux  sagen,  die  Periakten  befänden  sich  neben  den  Türen. 
Wie  ist  dieser  Widerspruch  zu  lösen?  Pollux  hat  bei  Nennung  der  Periakten  das 
Bild  einer  dreitürigen  Skene  vor  sich  (IV,  124),  und  Vitruv  bringt  die  Notiz  inner- 
halb der  Beschreibung  des  römischen  Theatergebäudes,  dessen  drei  Türen  er  eben- 
falls besonders  erwähnt  (V,  6, 3):  unus  (angulus)  medius  contra  se  valvas  regias 
habere  debet,  et  qui  erunt  dextra  ac  sinistra,  hospitaliorum  designabunt  compo- 
sitionem;  extremi  duo  spectabunt  itinera  versurarum.  Dennoch  beschreiben  sie  eine 
ursprünglich  hellenistische  Einrichtung,  das  geht  aus  Vitruv  V,  6,  8  zweifellos  hervor; 
und  daß  auch  Pollux  oder  sein  Gewährsmann  von  hellenistischen  Einrichtungen 
handelt,  steht  allgemein  fest.^  So  dürfen  also  die  Periakten  auf  der  hellenistischen 
Hallenbühne  für  einigermaßen  gesichert  und  wahrscheinlich  gehalten  werden. ^  Man 
ist  dann  versucht,  sie  mit  den  drei  von  Vitruv  V,  6, 8  erwähnten  Dekorationsarten  für  die 
drei  verschiedenen  Gattungen  des  Schauspiels  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Dies 
geschieht  fast  allgemein.  Es  ist  aber  wahrscheinlich,  daß  sie  gar  nichts  damit  zu  tun 
haben.  Die  Periakten  sind  Maschinen,  um  Dekorationen  damit  zu  bewegen;  die 
Dreiseitigkeit  ist  wahrscheinlicher  durch  die  Konstruktion^  als  durch  den  Zweck  be- 
dingt. Dann  überliefert  Pollux  IV,  131:  jd  xcaaßh'ifKua  dk  {'(pdojuara  Pj  mvaxeg  yoav 
Eioviei;  y^affäg  Tfj  yQÜa  tmv  ögaiidro))'  Jiooocpooovg  xarEßdlXero  (yim  Tag  jTEQidxTOvg  oQog 

önxvvvxa  i]  ddXauav  y  noTaftov  i]  aXlo  ii  roiovrov.  Es  können  also  ganz  ver- 
schiedene Arten  von  Dekorationen  auf  den  Periakten  angebracht  worden  sein, 
Tafeln  oder  Leinwandkulissen,  Landschaften  oder  Hausdekorationen. 

Wie  hat  man  sich  aber  die  Periakten  im  römischen  Theater  neben  den  Hospitalien 
zu  denken?  Ich  kann  mir  sie  zur  Not  noch  im  italisch-hellenistischen  Theater  vor- 
stellen, vielleicht  sogar  noch  innerhalb  der  vortretenden  Architektur  und  der  durch 
Verbretterungen  gebildeten  Schranken  der  scaenae  frons  der  letzten  republikanischen 
Zeit,  aber  vor  der  ausgebildeten  Säulenfront  der  augusteischen  und  späteren  Zeit 
durchaus  nicht  mehr.  Wir  sind  auch  nach  dem  Ausspruch  des  Vitruv,  der  eine 
alte  Einrichtung  zitiert,  gar  nicht  verpflichtet,  die  Periakten  noch  in  der  Kaiserzeit 
als  dekoratives  Element  anzusehen.-*  Alle  Vorschläge  für  die  Unterbringung  der 
Periakten  im  monumentalen  Theater  sind  daher  von  vorneherein  falsch. ^ 


'  Gehen  seine  Angaben  am  Ende  im  besonderen  auf  die  italisch-hellenistische  Bühne  zurück,  weil  Juba,  vgl. 
Bethe,  Proleg.  S.  187  Anm.,  als  sein  Gewährsmann  gilt? 

-  Daß  sie  auf  die  klassische  Zeit  zurückgehen,  wird  sich  nicht  beweisen  lassen.  Müller,  Griechische  Bühnenalter- 
tümer S.  123. 

2  Vgl.  die  dreiteilige  Drehbühne  im  Münchener  Residenztheater. 

^  Auch  dies  ist  ein  Beweis  für  die  Datierung  Vitruvs  in  augusteische  Zeit,  hätte  er  in  der  hadrianischen  Kpoche 
gelebt,  so  würde  er  vermutlich  Periakten  im  römisclien  Theater  nicht  mehr  zitiert  haben. 

=■  Darum  ist  auch  der  Versuch  von  Streit  (a.  O.  Taf.  VI)  als  ganz  mißlungen  zu  betrachten;  vgl.  Durm,  Baukunst 
der  Etrusker  und  Römer-  S.  648. 
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Die  scacna  ductilis  gehört  überhaupt  nur  in  das  griechisch-hellenistische 
Theater;  im  römischen  hätte  sie  schon  in  der  vorkaiserlichen  Zeit  keine  Bedeutung 
mehr  haben  können,  weil  damals  die  scaenae  frons  bereits  geschlossen  war.  Vitruv 
erwähnt  sie  nicht.  Mazois,  Pompei  IV  S.  52  versucht  die  scaena  ductilis  als  Hinter- 
grund der  Türöffnungen  zu  erklären,  was  an  sich  im  großen  Theater  in  Pompei 
nicht  unmöglich  wäre;  man  denkt  dabei  auch  an  das  theatro  olympico  in  Vicenza. 
Bei  den  späteren  Theatern  aber,  wo  das  Skenengebäude  ganz  oder  fast  ganz  zu 
einer  Wand  zusammengeschrumpft  war  und  die  Türen  gegen  offene  Portiken  mündeten, 
wie  in  Afrika,  ist  eine  solche  Einrichtung  nicht  denkbar. 

Dagegen  hat  v.  Cube  a.  O.  S.  17  die  Vermutung  ausgesprochen,  daß  die  Bühnen- 
rückwand hinter  den  Säulen  mit  aufgehängten  Kulissen  dekoriert  worden  sei.  Er 
begründete  sie  mit  dem  Hinweis  auf  das  Wandbild  in  der  casa  di  Apolline  in 
Pompei  (Abb.  106),  wo  einzelne  gemalte  Prospekte  am  Rand  von  einem  schmalen 
Schattenstreifen  eingefaßt  sind,  womit  zweifellos  auf  die  Wand  gehängte  Dekorations- 
stücke ^  bezeichnet  seien.  Seine  Beobachtung  ist  sicher  richtig.  Diese  Art  von 
Dekoration  läßt  sich  als  Schlußglied  der  ganzen  Entwicklungsreihe  ohne  weiteres 
verstehen:  1.  Hallenöffnung  der  hellenistischen  Skenenfront  mit  und  ohne  ein- 
gestellte Dekoration;  2.  Hallenöffnung  mit  Prostasmotiv  und  mit  dahinter  aufgestellter 
oder  gehängter  Dekoration  (Periakten,  scaena  ductilis);  3.  dasselbe  mit  verschlossenen 
Öffnungen,  wo  eine  Dekoration  an  die  Wand  gemalt  oder  durch  davor  gehängte 
Bildtafeln  angedeutet  wird.  Diese  Dekoration  ist  dann  selbstverständlich  nicht  mehr 
nur  an  die  ursprünglichen  Prostasöffnungen  gebunden,  sondern  geht  in  den 
Wandbildern  IV.  Stils  auch  auf  die  Pfeiler  über.  Im  I.  Jahrhundert  n.  Chr.  weicht 
die  gemalte  Dekoration  allmählich  der  plastischen,  wahrscheinlich  nicht  ohne  Ein- 
fluß vom  hellenistischen  Osten.  Reiche  Gesimse,  Säulen  mit  gedrehten  Kanneluren 
und  Kompositkapitälen,  aufs  reichste  verzierte  Türen  und  Reliefs  bilden  einen  Er- 
satz, sowie  gewölbte  Nischen,  in  die  man  Standbilder  stellt:  Mitglieder  der  Kaiser- 
familie, Stifter  oder  Personifikationen.  So  vom  größten  Theater  der  Hauptstadt 
herab  bis  zu  dem  allerkleinsten  und  abgelegensten  in  Thera  (Ath.  Mitt.  XXIX  [1904] 
S.  57  ff.).  Was  man  schmückend  baut  ist  nur  Mode^  —  und  weil  man  nichts  Besseres 
mehr  weiß. 

Daß  man  aber  doch  gelegentlich  vor  der  Säulendekoration  mit  Kulissen  eine 
Szenerie  aufgestellt  hat,  beweist  der  Bericht  des  Apuleius  über  das  Ballet  (Pyrrhiche), 
das  er  in  Korinth  gesehen  hat.^  Auf  der  Bühne  war  das  Idagebirge  aus  Holz  auf- 
gebaut, Quellen  flössen  daraus  hervor  und  mit  Gebüsch  und  lebenden  Bäumen  war 
es  bepflanzt.  Vor  dieser  Szenerie  wurde  das  Parisurteil  von  einem  schönen  Jüngling 
und  göttlichen  Frauen  „getanzt" ;  am  Schluß  des  Ballets  erhob  sich  vom  Gipfel  des 
Idaberges  ein  Springquell  „vino  crocus  diluta"  hoch  in  die  Luft,  der  den  Raum 
mit  Wohlgerüchen  erfüllte  ;■*  dann  versank  der  Berg  in  die  Tiefe. 

'  Daß  man  diese  aufgehängten  Kulissen  Karaßkr^fiara  nannte,  ist  wahrscheinlich. 

=  Strzygowski,  Amida  (Heidelberg  1910)  S.  210. 

3  Apuleius  Met.  X,  29-33;  Friedländer  a.  O.  S.  469. 

••  Vgl.  Horaz  Ep.  II,  1,  79  crocum  floresque  perambulet  Attae  fabula.  Properz  V,  15:  ncc  sinuosa  cavo  pendebant 
vela  theatro  |  Pulpita  sollemnis  non  oluere  crocos;  Martial  V,  25,  7:  Hoc  rogo,  non  melius,  quam  rubro  pulpita  nimbo  | 
Spargere  et  effuso  permaduisse  croco?  Vgl.  auch  Martial  I,  3,  8.  Auf  der  Bühne  Blumen  und  Safranessenzduft  zu  ver- 
breiten, war  also  beliebt. 
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Die  Erzählung  beweist,  daß  man  auf  der  römisciien  Bühne  Versenkungen 
vornehmen  konnte,  was  baulich  bei  der  Konstruktion  des  Bodens  ohne  Schwierig- 
keiten einzurichten  war.  Vielleicht  ist  auch  die  bei  Mau,  Pompei,  S.  146  genannte 
Vorrichtung,  wo  in  einem  vertieften  Raum  auf  der  linken  Seite  unter  der  Bühne 
im  großen  Theater  Reste  einer  Hebemaschine  gefunden  worden  sind,  als  Versenkungs- 
maschine zu  erklären.  Auch  der  Raum  unter  der  Bühne  in  Herculanum  ist  hier 
zu  nennen.  Ferner  glaubte  Carton  in  Dugga  (a.  O.  S.  54)  eine  solche  Vorrichtung 
vermuten  zu  dürfen,  da  dort  die  Gewölbekonstruktion  des  Bühnenbodens  in  der 
Bühnenmitte  unterbrochen  und  durch  Steinbalken  eingefaßt  war,  die  vermutlich  ein 
hölzernes  Bodenstück,  das  als  bewegliches  Podium  erklärt  werden  könnte,  ein- 
faßten. Von  Versenkungseinrichtungen  in  Theater  und  Zirkus  spricht  auch  Seneca.i 
Dagegen  sind  Göttererscheinungen  in  der  Höhe  wohl  in  der  ganzen  Kaiserzeit 
nicht  mehr  üblich  gewesen.  Die  Götter  in  der  Tragödie,  im  Mimus  und  Pantomimus 
treten  auf  der  Bühne  auf.  Ein  Theologeion  existierte  im  römischen  Theater  nicht. 
Personen  an  Seilen  (Trapez?)  fliegen  zu  lassen,-  hat  man  im  Zirkus  nicht  immer 
ohne  Zwischenfälle  versucht.  Nero  wurde  einmal  vom  Blut  eines  herabstürzenden 
„Icarus"  bespritzt  (Sueton,  Nero  XII);  im  Theater  sind  mir  ähnliche  Vorkommnisse 
nicht  bekannt.  Wie  wenig  man  in  sullanischer  Zeit  auf  Fliegekünste  eingerichtet 
war,  beweist  eine  Notiz  Plutarchs,^  nach  welcher  man  in  Pergamon  nicht  einmal 
eine  Puppe  richtig  herabschweben  lassen  konnte. 

Daß  vor  den  Säulenfronten  auch  durch  aufgehängte  Vorhänge  und  Teppiche 
eine  Hintergrunddekoration  geschaffen  wurde,  zeigt  A.  Müller,  Neue  Jahrb.  f.  d.  kl. 
Altert.  1909  S.  47  aus  Gregor  von  Nyssa,*  wo  bei  einer  pantomimischen  Aufführung 
zur  Förderung  der  Illusion  ly.  jiaoajieTaoiiäTojv  eine  Stadt  aufgebaut  worden  ist,  und 
zwar  im  Trjg  ooyfjoroa^,  womit  späterem  Sprachgebrauch  entsprechend  die  Bühne 
gemeint  ist  (s.  o.  S.  99).  Ein  Hintergrundvorhang  wird  ferner  durch  Schol.  luvenal. 
VIII,  185  bezeugt:  siparium  velum  est  sub  quo  latent  paradoxi,  cum  in  scaenam 
prodeunt.  „Hinter  ihm  heraus  betraten  die  Mimen  die  Bühne"  (Müller  a.  O.  S.  48). 
Einlassungen,  etwa  in  der  halben  Bühnentiefe,  die  Mazois,  Pompei  IV  Taf.  XXXIV,  1 
im  großen  Theater  zeichnet,  ohne  sich  jedoch  darüber  zu  äußern,  dürfen  vielleicht 
als  bauliche  Zeugnisse  für  die  Befestigung  solcher  siparia  oder  naoazieTnoaaja 
angesehen  werden.  Auch  Carton  weist  auf  Spuren  im  Bühnenboden  in  Dugga 
(a.  O.  S.  74). 

TlaoaTiexrxGuaxn  waren  eine  alte  Einrichtung  schon  im  griechischen  Theater.  ^ 
Sie  fanden  in  den  Öffnungen  der  hellenistischen  Hallenbühne  ihren  Platz  (s.o.S.54). 


'  Epist.  88:  liis  annumeres  licet  machinatores,  qui  pegmata  per  se  surgentia  excogitant  et  tabulata  tacite  in  sublime 
crescentia  et  alias  ex  inopinato  varietates,  aut,  dehiscentibus  quae  cohaerebant,  aut  his,  quae  distabant,  sua  sponte  co- 
euntibus,  aut  his,  quae  eminebant,  paulatim  in  se  residentibus.  Vgl.  auch  Plin.  N.  H.  XXXllI,  53;  Martial.  üb.  spect.  21 ; 
Vopisc.  Carin.  19;  Forcellini  s.  v.  pegma. 

2  Vgl.  auch  Juvenal.  4,  122  et  pegma  et  pueros  inde  ad  velaria  raptos. 

3  Plutarch,  Sulla  XI :  äkka  re  no?.Xä  Mt^oibürn  öiargißovTi  neßi  rö  Hsoya/iov  cmCKi]}pui  öainovia  v.ai  Mmjv  oreiyjavj;- 
qjÖQOv  -Kui^is/Jevrjv  vnö  röv  nsQya/urjvÖJv  en'  avzöv  §k  tjvwj'  ößydvcjv  ävoidev  öaov  ovnco  rf^g  Ksrpuh'jg  ymvovGav 
avvTQißfivai,  Kai  röv  GT£(pavov  euncdovra  narä  tov  i^earQov  (psQeo^ai  xufiä^s  diaOQVJizonEVov. 

*  Gregor  v.  Nyssa  Ep.  9,  XLVI,  1039  Migne. 

5  Bethe,  Proleg.  S.  187  Anm.  4.  Vgl.  auch  Gramm,  de  comoed.  bei  Dübner  p.  XX,  28.  Nach  A.  Müller,  Bühnen- 
altertümer S.  112  Anm.  8:  KaraCKEvü^ero  i)  OKtjV))  rQicjQÖrpoig  öiKobo/xiaiaci,  nenoiKiknevr]  naoaneräoixaGi  ical  öüovaig 
XeuKaig  Kai  fickaivaig  kz/.. 


120  Das  römische  Theater 

In  der  römischen  Bühnenwand  waren  sie  noch  in  den  Türen  übhch.  So  zeigen 
die  Terenzillustrationen  häufig  Türrahmen  mit  aufgeschlagenen  Vorhängen,  Bethe 
Jahrb.  XVIII  (1903)  S.  107.  Zu  vergleichen  ist  auch  Dieterich,  Pulcinella  (Leipzig 
1897)  Taf.  II,  wo  ein  komischer  Alter  hinter  einem  Vorhang  zu  lauschen  scheint. 
Vorhänge  spielen  auf  den  Wandbildern  IV.  Stils  eine  große  Rolle:  Pompei  in  den 
Stabianer  Thermen  (Mau  a.  O.  Taf.  XIV),  in  der  Casa  di  Castore  e  Polluce  (Mau 
ebenda  Fig.  283).  Endlich  werden  in  Ephesos  (Forsch. II  S.  162  Inschr.  39)  oei(fagoi=^ 
Vorhänge  genannt,  die  wahrscheinlich  zur  Bühnenausstattung  gehörten,  da  gleich- 
zeitig die  Erneuerung  der  Xotm)  ^vhy.))  jiaoaoxe:v))  erwähnt  wird,  worunter  man  wohl 
die  Theatermaschinen,  Versatzstücke  u.  a.  m.  zu  verstehen  hat. 

Im  römischen  Theater  ist  die  Existenz  eines  Bühnenvorhangs  von  jeher  un- 
bezweifelt.  Wir  wissen  jetzt,  daß  auch  dieser  nur  die  Folge  einer  hellenistischen 
Einrichtung  ist.  Dieser  Vorhang  fiel  bei  Beginn  und  hob  sich  am  Ende  der  Stücke.  ^ 
Für  die  Verwendung  des  aulaeums  als  Bühnenvorhang  ist  die  schon  erwähnte 
Stelle  Apul.  Metam.  X,  29 — 33  wichtig:  at  ubi  discursus  reciproci  multimodas  ambages 
tubae  terminalis  cantus  explicuit,  aulaeo  subducto  et  complicitis  siparis  scaena 
disponitur  etc.  Der  Vorhang  wird  nach  einem  Vorspiel  auf  ein  Zeichen  hin  herauf- 
gezogen, die  siparia  werden  zusammengefaltet,  dann  beginnt  man  mit  der  Auf- 
stellung des  Idagebirges  für  die  Pyrrhiche.  Apuleius  vergißt  dann  allerdings  zu  sagen, 
daß  der  Vorhang  wieder  heruntergelassen  worden  sei,  um  das  alles  sichtbar  zu 
machen,  was  man  dann  sah.  Sofort  nach  Schluß  des  Ballets  folgt  nach  der  Er- 
zählung des  Apuleius  eine  neue  Nummer  des  Programms,  ohne  eine  weitere  Notiz 
über  den  Vorhang. 

Am  Ende  der  Vorstellungen,  die  oft  sehr  lange  dauerten, 2  wurde  er  versorgt. ^ 
Daß  der  Vorhang  bunt  und  oft  prächtig  geschmückt  war,  wird  mehrfach  überliefert.'^ 
A.  Müller,  Neue  Jahrb.  f.  d.  kl.  Altert.  1909  S.  48  schließt  aus  der  Erzählung  des 
Apuleius,  sowie  aus  Donatus  de  comoedia  12,  3  Reiff:  pro  quibus  (sc.  aulaeis)  siparia 
aetas  posterior  accepit:  est  autem  minutum  velum  quod  populo  obsistit,  dum  fabu- 
larum  actus  commutantur,  daß  die  siparia  als  förmliche  Zwischenaktsvorhänge  gedient 
hätten.  Ich  halte  dies  nicht  für  ganz  richtig.  Apuleius  sagt  nur:  aulaeo  subducto 
complicitis  siparis  scaena  disponitur.  Siparia  waren  Einzelvorhänge,  die  irgendwie 
an  Seilen  oder  an  Gerüsten  aufgehängt  waren,  und  eine  intimere  Abgrenzung  des 
Spielplatzes  bewirkten,  wie  A.  Müller  a.  O.  S.  48  selbst  sagt.  Die  Donatusnotiz  läßt 
sich  damit  wohl  vereinen.  Mit  solchen  siparia  konnte  man  einen  Teil  des  Spiel- 
platzes  abschließen,    um   eine   Szenenänderung   vorzunehmen  —   daher   minutum 

1  Ovid  Metam.  III,  111  ff.: 

Sic,  ubi  tolluntur  festis  aulaea  theatris, 
surgere  Signa  solent;  primumque  ostendere  vultus, 
caetera  paulatim:  placidoque  educto  tenore 
tota  patent;  imoque  pedes  in  margine  ponunt. 
Cic.  pro  Cael.  27,  65r  deinde  scabilla  concrepant,  aulaeum  tollitur. 

^  Hoiaz  Ep.  II,  1:  quattuor  aut  plures  aulaea  premuntur  in  horas. 

3  Amm.  Marc.  XVI,  6, 3 :  Dorus  evanuit  et  Verissimus  ilico  tacuit  velut  aulaeo  deposito  scaenae ;  id.  XXVIII,  6,  29 ; 
et  necquid  cothurni  terribilis  fabulae  relinquerent  intemptatum  hoc  quoque  post  depositum  accessit  aulaeum. 

^  Georg.  III,  24:  vel  scaena  ut  versis  discedat  frontibus  atque  purpurea  intexti  tollant  aulaea  Britanni;  und  Amm. 
Marc.  XVI,  12,57:  et  velut  quodam  theatrali  spectaculo  aulaeis  iniranda  monstrantibus  multa;  Donatus  de  comoedia  12,3 
Reiff  (nach  A.  Müller,  Bühnenaltertümer  S.  188.  aulaea  quoque  in  scaena  sternuntur,  quod  pictus  ornatus  ex  Attalica 
regia  Romam  usque  perlatus  est. 
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velum,  —  aber  doch  nicht  die  ganze  Bühne,  was  man  bei  einem  eigentlichen 
Zwischenaktsvorhang  doch  annehmen  müßte.  Aber  es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß 
man  sich  später  allein  mit  den  siparia  behalf,  und  den  großen  Vorhang  ganz  aufgab. 

Baureste,  die  von  der  Einrichtung  eines  Theatervorhangs  stammen,  haben  sich 
in  mehreren  Theatern  erhalten.  Eigentliche  Vorhangkanäle  sind  mir  bekannt  aus 
Pompei,  Herculanum,  Syrakus,  Arles  und  Orange. ^  Einlassungen  ohne  Kanal  in 
Dugga,  Timgad  und  Athen. 

In  Pompei  (Mazois  IV  S.  64;  Taf.  XXXIII),  Abb.  119,  befinden  sich  in  dem 
eigentlichen  Vorhangkanal  (A)  acht  viereckige  Löcher,  denen  im  Boden  eines  zweiten 
darunter  liegenden  gewölbten  Kanals  ebensolche  Einlassungen  entsprechen.  Die  Höhe 
von  der  Kanalsohle  bis  Bühnenboden  beträgt  ca.  3,70  m.  Eine  weitere  Reihe  (B)  von 
Löchern,  der  Orchestra  näher  liegend,  enthielt  nach  Mazois  Reste  von  viereckigen 
Eisenbeschlägen,  je  ein  größeres  und  ein  kleineres  Eisenquadrat.  Mazois  vermutet, 
daß  hier  hohle  Holzprismen  eingestellt  worden  seien,  in  denen  noch  ein  oder  zwei 
weitere  steckten,  die  dann  fernrohrartig  hin  und  herbewegt  werden  konnten,  wenn 
man  jeweils  am  untern  Ende  des  einen  Hohlstabes  ein  Seil  befestigte,  und  dieses 
über  das  obere  Ende  des  nächstgrößern  (über  Rollen)  führte.  Das  Anziehen  und 
Nachlassen  der  Seile  erfolgte  vermutlich  mit  Flaschenzügen.  Mir  scheint  indes  die 
vorher  genannte  Reihe  (A)  von  Löchern,  denen  die  viereckigen  Vertiefungen  im 
untern  Kanal  entsprechen,  für  die  Mau,  Pompei  S.  134,  keine  Erklärung  weiß,  eher 
dazu  bestimmt,  den  geschilderten  Mechanismus  aufzunehmen.  Die  Löcher  sind 
regelmäßiger  verteilt  und  größer  (36  36  cm).  Solange  aber  keine  genauen  Auf- 
nahmen vorliegen,  ist  eine  sichere  Beurteilung  unmöglich.  Doch  ergibt  sich  ein 
Wahrscheinlichkeitsbeweis  für  meine  Annahme  aus  dem  Befund  in  den  andern 
Theatern,  wo  ähnliche  Vorhangeinrichtungen  erhalten  sind. 

In  Herculanum  befindet  sich  (Mazois  IV  Taf.  XXXVI),  Abb.  120,  ein  Kanal  mit 
einseitig  angeordneten  vertikalen  Einlassungen,  die  bis  in  einen  zweiten,  tiefer 
liegenden  gewölbten  Kanal  herunterreichen.  Genauere  Angaben  fehlen  aber,  so  daß 
einstweilen  nur  die  Analogie  mit  Pompei  wichtig  ist.  Die  Gesamthöhe  von  der 
Kanalsohle  bis  Bühnenboden  beträgt  ca.  4,00  m. 

In  Syrakus  sind  sogar  drei  Kanäle  (Ath.  Mitt.  1901  S.  8ff.)  vor  der  römischen 
Bühnenwand  erhalten.  Von  diesen  hat  der  hinterste  (A)  mit  unregelmäßigen  Ein- 
arbeitungen nach  Drerup  nur  für  die  ältere  Bühne  etwas  zu  bedeuten;  doch  halte 
ich  es  nicht  für  ausgeschlossen,  daß  hier  bewegliche  Dekorationen,  etwa  so  wie 
beim  Parisurteil  des  Apuleius,  eingestellt  werden  konnten.  Der  nächste  Graben 
(B)  war  der  Vorhangkanal  der  römischen  Bühne.  Er  enthält  zehn  vertikale  Ein- 
lassungen für  die  Pfostenführung  an  seiner  vorderen  Wandseite.  Die  Gesamtlänge 
beträgt  ca  40  m.  Leider  fehlen  auch  hier  alle  Maße.  Auf  der  Ostseite  befindet 
sich  in  Verbindung  mit  dem  Kanal  ein  aus  dem  Fels  gehauener  Bedienungsraum. 
Der  dritte  Graben  (C)  lag  vor  der  römischen  Bühne  und  diente  als  Wasserkanal. 

In  Arles  (Caristie,  Mon.ant.ä  Orange  pl. XXXIV),  Abb.  121,2  ist  der  Vorhangkanal 
in  seinem  unteren  Teil  vorzüglich  erhalten.    An  beiden  Wandungen  sind  vertikale 

'  Spuren  ähnlicher  Einrichtungen:  Not.  scav.  1881  S.  206  (Asolo);  ibid.  S.  109  (Ostia). 

2  Ich  verdanke  F.  Noack-Tübingen,  der  mir  seine  Aufnahme  zur  Verfügung  gestellt  hat,  genauere  Maße. 
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Führungen,  von  denen  die  an  der  vorderen  (Orchestra)  Seite  etwa  30x25  cm  messen, 
und  als  Steinpfeiler  etwa  36  cm  vortreten,  während  die  an  der  hinteren  Seite  kleiner 
sind  und  stets  in  der  Mitte  gegenüber  den  anderen  fast  ganz  in  der  Wand  ein- 
gelassen sind.  Beide  stehen  auf  durchlaufenden  Banketten  und  sind  jetzt  etwa 
1,5  m  hoch,  während  zwischen  ihnen  der  Graben  noch  0,5  m  tiefer  geführt  ist.  Da 
nach  Caristie  die  Bühne  etwa  2,0  m  über  dem  Orchestra  lag,  betrug  die  Gesamt- 
tiefe des  Grabens  rund  4,2  m,  oder  bis  zu  den  Banketten  rund  3,7  m  also  ziemlich 
genau  dieselben  Abmessungen  wie  in  Pompei  und  Herculanum.  Wahrscheinlich  ist 
wie  dort  über  dem  unteren  Kanal  ein  oberer,  offener  zu  ergänzen.  Die  großen 
Führungen  sind  für  den  Vorhangmechanismus,  die  kleineren  vielleicht  für  eine  Ab- 
deckungseinrichtung oder  Seilführung  in  Anspruch  zu  nehmen,  doch  vermag  ich 
die  Einzelheiten  des  Mechanismus  nicht  zu  erklären. 

Die  Vorrichtung  für  einen  Vorhang  in  Dugga  (Carton  a.  O.  S.  54 ff.  Fig.  14), 
Abb.  122,  besteht  aus  sieben  viereckigen  Löchern  (von  25  35  cm)  hinter  der  Hypo- 
skenionwand,  die  einen  Abstand  von  2,63 — 3,15  m  haben.  Darunter  befinden  sich 
tiefe  zylindrische  Schächte,  in  denen  der  Fußboden  entsprechende  Einlassungen  von 
27  cm  Tiefe  zeigt,  was  also  deutlich  auf  die  Einstellung  großer  Holzpfosten  weist. 
Die  Höhe  vom  Bühnenboden  bis  Schachtsohle  beträgt  ca.  3,05  m.  Hier  sind  keine 
Spuren  einer  parallelen  Löcherrreihe  wie  in  Pompei  gefunden  worden,  also  muß 
die  Vorrichtung  mit  den  tief  versenkten  Einlassungen  allein  für  den  Vorhang  genügt 
haben.  Das  beweist,  daß  auch  in  Pompei  der  Kanal  (A)  mit  seinen  viereckigen 
Löchern  die  eigentliche  Vorhangeinrichtung  gewesen  sein  muß,  nicht  die  vordere 
Löcherreihe  B,  die  ich  mit  einem  maschinellen  Verschluß  zur  Abdeckung  des  Kanals 
in  Zusammenhang  bringen  möchte.  Aber  in  Dugga  fehlt  der  Kanal,  wenigstens 
konnte  Carton  an  den  beiden  Enden,  wo  das  Mosaik  des  massiven  Fußbodens  noch 
erhalten  war,  nichts  von  dem  sonst  üblichen  Vorhanggraben  finden.  Da  nun  die  In- 
schrift von  der  scaenae  frons  und  der  Portikus  nur  von  siparia  (s.  o.  S.  87)  handelt, 
hält  Carton  die  bauliche  Einrichtung  nicht  für  ein  aulaeum  bestimmt,  sondern  nur  für 
siparia.  Ein  „aulaeum  wäre  doch  sicher  in  der  Bauinschrift  genannt  worden."  Ganz 
zwingend  ist  dieser  Grund  zwar  nicht,  und  dann  ist  gerade  hinter  den  Worten:  scaenam 

cum  siparis  et  ornamentibus  omnibus  et eine  Lücke,  in  der  das  aulaeum 

sehr  wohl  genannt  gewesen  sein  kann.  Ich  möchte  also  ein  aulaeum  auch  hier 
annehmen,  und  die  Einrichtung  folgendermaßen  erklären:  Der  Vorhang  mußte  vor 
Beginn  einer  Aufführung  durch  eine  Bedienungsmannschaft  erst  an  die  Pfosten 
gehängt  werden,  bevor  man  ihn  aufzog,  um  die  Szene  vorzubereiten.  Wenn  er 
herabgelassen  wurde,  blieb  er  während  der  Aufführung  zusammengepreßt  liegen, 
um  am  Ende  der  Vorstellung  wieder  ganz  weggenommen  und  versorgt  zu  werden. 
Unter  dieser  Annahme  ist  mir  die  Einrichtung  von  Dugga  verständlich. 

In  Timgadi  läßt  die  Anordnung  von  12  Löchern  auf  eine  ähnliche  Vorrichtung 
wie  in  Dugga  schließen.  Ebenso  im  Herodes-Theater  in  Athen,  wo  hinter  der 
Hyposkenionwand  in  den  Boden  sechs  viereckige  Löcher  von  etwa  20  <20  cm 
eingetieft  sind,  in  denen  senkrechte  Hohlstäbe  aus  Holz-  oder  Metall  befestigt 
werden  konnten.    Leider  fehlen  alle  Einzelangaben. 

>  Ballu.  Timgad  S.  159. 
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Aus  dem  Baubefund  geht  hervor,  daß,  immer  unter  der  Annahme  von  Mazois' 
Vorschlag,  wonach  Hohlstäbe  mit  eingesteckten  Pfosten  als  Unterstützung  des  Vor- 
hangs gedient  haben,  zweierlei  Einrichtungen  vorhanden  gewesen  sind:  In  Italien 
und  Gallien  war  der  Vorhangkanal  üblich.  Darin  wurde  der  Vorhang  gleichzeitig  mit 
den  Pfosten  versenkt,  er  konnte  an  diese  also  dauernd  befestigt  werden,  oder  an  einem 
horizontalen  Seil  aufgehängt  sein,  das  jedesmal  von  diesen  beweglichen  Pfosten  in 
die  Höhe  gehoben  wurde. ^  Mehr  als  zweigliedrig  denke  ich  mir  diese  Pfosten  nicht. 
Das  ergibt  für  Pompei  eine  Mindesthöhe  von  etwa  5  m.  Diese  Höhe  genügte  voll- 
kommen, um  den  Spielplatz  auf  der  Bühne  unsichtbar  zu  machen.  In  Dugga, 
Timgad  und  Athen  finden  wir  die  Einrichtung  ohne  Vorhangkanal.  Da  alle  drei 
Theater  aus  dem  II.  Jahrhundert  stammen,  vermute  ich,  daß  der  Vorhangkanal  die 
ältere  Einrichtung  war,  die  man  später  aufgegeben  hat,  die  Anlage  ohne  Kanal 
aber  als  die  jüngere  angesehen  werden  darf.  Hier  wurde  der  Vorhang  jedesmal 
erst  durch  eine  Bedienungsmannschaft  an  die  aufziehbaren  Pfosten  angehängt  und 
nach  Schluß  der  Vorstellung  wieder  entfernt.  Mehr  läßt  sich  meines  Erachtens 
einstweilen  ohne  genaue  Aufnahme  und  Vergleich  aller  vorhandener  Reste  über  die 
Einrichtung  des  Theatervorhangs  nicht  feststellen. 

Die  römische  Bühne  war  mit  einem  Dach  bedeckt.  Das  Modell  im  Thermen- 
museum (s.  0  Abb.  99),  die  Theater  von  Orange,  Aspendos  und  Bosra  zeigen  über- 
einstimmend, daß  es  ein  Pultdach  war,  das  nach  rückwärts  entwässert  wurde.  Das 
Dach  wurde  vermutlich  getragen  von  großen  hölzernen  Gitterträgern,  die  in  der 
Rückwand  der  Skene  verankert  waren,  und  auf  der  scaenae  frons  auflagen.  ^ 

Die  gedeckte  Bühne  ist  im  gedeckten  Theater  entstanden.  Bei  Übergang  zur 
griechischen  Cavea,  d.  h.  zum  Steintheater  mit  offenem  Zuschauerraum,  behielt  man 
nur  das  Bühnendach  bei.  Dieses  ist  also  der  monumentale  Überrest  vom  Dach 
des  alten  theatrum  tectum;  wenigstens  widerspricht  seine  Gestalt  nicht  der  Zelt- 
dachform, die  man  für  das  theatrum  tectum  aus  dem  fast  quadratischen  Grundriß 
des  kleinen  Theaters  in  Pompei  erschließen  muß.  Das  früheste  monumentale  Zeugnis 
für  das  Bühnendach  ist  vielleicht  Termessos  (s.  o.  S.  62),  das  aus  augusteischer  Zeit 
stammen  soll,  und  seitlich  vortretende  Versuren  hat,  die  wenigstens  mit  großer 
Wahrscheinlichkeit  auf  ein  Bühnendach  schliessen  lassen.  Ephesos,  dessen  zwei- 
geschossige Säulenfassade  im  Jahre  66  n.  Chr.  vollendet  worden  ist,  hatte  kein 
Bühnendach,  auch  Priene  nicht,  ebenso  nicht  Tralles,  Milet,  Magnesia  und  Aizanoi. 
Diese  Theater  behielten  als  ursprüngliche  hellenistische  Anlagen  eine  unbedeckte 
Bühne.  Nur  die  südkleinasiatischen  als  Neubauten  aus  römischer  Zeit,  bekamen  das 
römische  Bühnendach.  Ein  Neubau  war  auch  Aspendos,  dessen  Bühnendach  durch 
die  schräglaufende  Einkerbung  an  beiden  Paraskenien  gesichert  ist.  Aus  Niemanns 
Zeichnung  (a.  O.  I  S.  1 18  Abb.  92)  geht  hervor,  daß  große  Kragträger  zu  rekonstruieren 
sind,  die  an  der  hintern  Bühnenwand  (bei  A)  befestigt  waren,  und  auf  der  scaenae  frons 

'  Vielleicht  gibt  das  Wandbild  aus  Pompei  JVlau  a.  O.  Fig.  283,  größer  und  farbig  bei  Richer,  Wandmalerei  und 
Ornamente  aus  Pompei  Taf.  IX,  eine  Vorstellung  von  einem  solchen  Vorhang;  rechts  und  links  sind  hier  (über  den 
Wandfeldern  mit  den  Medaillons)  von  unlen  aufsteigend  blaue  Vorhänge  gezeichnet,  die  durch  vertil<ale  Pfosten  ge- 
halten werden,  so  daß  das  Ganze  wie  kanneliert  aussieht. 

"  Die  trajanische  Zeit  verwendet  schon  einen  Gitterbogenträger  beim  Donaubrückenbau;  Fröhner,  La  colonne 
trajane  (Paris  1872—74)  pl.  129. 
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aufruhten.  Der  Ansatz  der  Decke,  der  ziemlich  genau  bestimmbar  ist,  gibt  die  Neigung 
für  die  unteren  Gurte  des  Trägers  (Abb.  123).  Auch  Bosra  war  ein  römischer  Neubau, 
sogar  von  stark  westHchem  Gepräge.  Dort  ist  außer  dem  schrägansteigenden 
Gesimsabschluß  am  rechten  Paraskenion  kein  Anzeichen  für  ein  hölzernes  Bühnen- 
dach bekannt.  (Brünnow  u.  v.  Domaszewski,  Prov.  Arabia  III.  Taf.  LI.)  Vom  Herodes- 
bau  in  Athen  ist  zu  wenig  erhalten,  daß  man  ein  Bühnendach  rekonstruieren  könnte. 
Doch  beweisen  die  starken  Strebepfeiler  der  Bühnenv/and  und  die  Notiz  Philostrats 

(ßioi  oocpiOT.  II,  1,  15:  dvtihjxs  öe  '^IIgojö)]g  'Aihp'aioiq  xai  to  inl  "PijyüJ.j]  OeazQor  yJöoov 

^vrihlg  Tov  ögorpov.),  daß  ein  Bühnendach  vorhanden  gewesen  sein  muß  mit  einer 
Decke  aus  Zedernholz.  Versakis  (Eph.  arch.  1912,  Taf.  9)  gibt  davon  eine  Rekonstruktion, 
die  aber  weder  den  ästhetischen  noch  den  technischen  Forderungen  entspricht. 

Im  Westen  wird  das  Bühnendach  mit  Wahrscheinlichkeit  überall  zu  ergänzen 
sein.  Das  einzige  Zeugnis  ist  hier  außer  dem  Modell  im  Thermenmuseum  das 
Theater  in  Orange.  Einzelheiten  bei  Caristie  a.  O.  pl.  XLIII  (Abb.  124).  Tiefe 
schlitzartige  Einlassungen  an  der  Skenenhausrückwand,  und  an  beiden  Paraskenien 
schräg  aufsteigende  Einkerbungen  beweisen  zweifellos  das  Bühnendach.  Caristie 
setzt,  sicher  mit  Recht,  in  die  Einlassungen  große  Gitterträger,  deren  untere  Gurte 
als  Strebe  auf  Druck,  die  obere  auf  Zug  beansprucht  ist.  Auch  befinden  sich  in 
der  Rückwand,  wo  die  Trauflinie  anlag,  viele  kleine  Öffnungen  für  den  Wasserablauf. 
An  der  Unterseite  des  Daches  war  vermutlich  eine  Lacunariendecke  angebracht. 
Wahrscheinlich  sind  nach  diesem  Muster  auch  die  Bühnendächer  der  afrikanischen 
Theater  zu  ergänzen. 

Vitruv  V.  6,  4  verlangt,  daß  aus  akustischen  Gründen  das  römische  Theater 
ringsherum  gleich  hoch  gemacht  werde.  Die  gleichmäßige  Höhe  ist  sicherlich  der 
Akustik  förderlich,  aber  doch  wohl  aus  anderen  Gründen  zu  erklären.  In  der  Idee 
kommt  sie  vom  theatrum  tectum;  und  beim  monumentalen  Steintheater  ist  sie  schon 
aus  architektonischen  Gründen  von  Anfang  an  wahrscheinlich.  Eine  Säulenhalle, 
die  sich  über  den  Stufenreihen  erhob,  schloß  die  cavea  ab:  tectum  porticus  quod 
futurum  est  in  summa  gradatione.  Eine  solche  Säulenhalle  ist  in  vielen  Theatern 
nachgewiesen,  so  in  Herculanum,  in  Athen  im  Herodestheater,  in  Ephesos,  Milet, 
Aspendos,  Bosra,  Dugga,  Nicaea^  u.  a.  Bei  den  altern  Bauten  war  es  eine  einfache 
Porticus  mit  Holzdecke,  bei  den  Jüngern  waren  es  später  gewölbte  Hallen.  Diese 
Umgänge  dienten  insbesondere  zur  Einrichtung  für  die  Überdeckung  des  Theater- 
runds mit  den  vela. 

Die  Vela  sind  in  Rom  um  das  Jahr  80  v.  Chr.  von  Q.  Catulus  eingeführt 
worden. 2  Sie  sollten  gewissermaßen  das  Dach  des  gedeckten  Theaters  ersetzen, 
um  gegen  die  glühende  Sonne  Schutz  zu  bieten.  Dagegen  waren  sie  bei  Regen 
und  Schnee,  auch  bei  heftigem  Wind  unbrauchbar. ^^  Sie  bestanden  aus  Leinwand, 
waren  oft  gefärbt,  sogar  purpurfarbig  oder  auch  bunt  bemalt.*    Da  über  die  Vela 


^  Plin.  Epist.  X,  39:  porticus  supra  caveam. 

*  Plin.  N.  H.  XIX,  23:  Postea  in  Iheatris  tantum  umbram  fecere,  quod  priinum  omniuin  invenit  Q.  Catulus,  cum 
Capitolium  dedicaret;  Valer.  Max.  II,  4,  6  Q.  Calulus  Campanam  iinitatus  luxuriam  priinus  spcctantium  consessum  ve- 
lorum  umbraculis  texit;  Amm.  Marc.  XIV,  6,  25. 

^  Martial  XIV,  29:  In  Pompeiano  tecum  spectabo  tlieatro  nain  venliis  populo  vela  negare  solct. 

••  Plin.  N.  H.  XIX,  23:  Carbasina   deindc   vela   prinius   in   tlieatro   duxisse    tradilur   Lontulus   Spintlier  Apollinaribus 
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bei  den  Amphitheatern  von  E.  Hengerer  eine  Dresdner  Dissertation  in  Aussicht 
gestellt  wird,  deren  Ergebnis  mir  bekannt  ist,  beschränke  ich  mich  hier  darauf,  die 
Theater,  in  denen  Vela  nachzuweisen  sind,  aufzuzählen.  Im  Pompeius-Theater  in 
Rom  hat  Nero  im  Jahr  66  über  die  Cavea  ein  Velarium  aus  Purpur  spannen  lassen. ^ 
In  Patara  und  Ephesos  bezeugen  Bauinschriften  das  Vorhandensein  von  Vela.^  Durch 
die  Baureste  sind  Vela  gesichert  in  Pompei  im  großen  Theater,  wo  an  der  Innen- 
mauer des  obern  Umganges  Konsolen  erhalten  sind,  in  welchen  die  Holzmasten 
zur  Befestigung  des  Tauwerks  für  die  Vela  gesteckt  haben. ^  Ferner  in  Orange  und 
in  Aspendos,  wo  ringsum  an  der  Außenseite  des  Bühnenhauses  die  Vorrichtung  für 
die  Holzmasten  antik  erhalten  ist. 

Im  Theater  und  im  Amphitheater  war  die  Einrichtung  jedenfalls  dieselbe.  Un- 
erläßlich war  zur  Befestigung  und  zur  Bedienung  der  Vela  das  Dach  des  die  Cavea 
bekrönenden  Umgangs.  Ein  solcher  Umgang  ist  auch  in  allen  Amphitheatern  zu 
rekonstruieren.  Die  Last  der  Vela  mußte  in  vertikaler  Richtung  auf  den  Unterbau 
übertragen  werden,  was  nur  durch  eine  Unterstützung  des  Tauwerks  auf  der  Por- 
tikus geschehen  konnte.^  Tatsächlich  sind  im  großen  Theater  in  Pompei  an  der 
Innenwand  des  Umganges,  wie  schon  erwähnt,  noch  die  Konsolen  zur  Befestigung 
der  Masten  nachgewiesen  worden.  Dann  diente  die  darüberliegende  Plattform  als 
Platz  für  die  Bedienungsmannschaft  und  zur  Aufbewahrung  für  die  zurückgezogenen 
Vela.^  Kann  also  in  einem  Theater  ein  Umgang  nachgewiesen  werden,  so  ist  mit 
Sicherheit  zu  sagen,  daß  eine  Überdeckung  mit  den  Vela  möglich  oder  vorhanden 
war,  auch  wenn  kein  Rest  am  Bühnengebäude  mehr  dafür  zeugt.  Das  ist  in  den 
meisten  kleinasiatischen  Theatern  der  Fall:  Milet,  Ephesos,  Patara,  Aizanoi;  außer- 
dem sind  für  Ephesos  und  Patara  Vela  inschriftlich  bezeugt.  Umgekehrt  kann 
man  aus  den  Resten  von  Konsolen  für  Holzmaste  am  Bühnenhaus,  wie  in  Orange, 
bestimmt  auf  einen  Umgang  über  der  Cavea  schließen,  an  dem  die  Vela  aufgehängt 
werden  konnten.  Aspendos  hat  Beides:  Konsolen  am  Bühnenhaus  und  einen  Um- 
gang; es  beweist  damit  die  Richtigkeit  unserer  Behauptung. 

SCHLUSS: 

Das  Ergebnis  der  vorliegenden  Untersuchung  läßt  sich  kurz  zusammenfassen: 
1.  Die   Theatereinrichtung  des  V.  Jahrhunderts  wird   stets   nur  ungefähr  um- 
rissen werden  können.    Man  wird  sich  die  Anfänge  sehr  realistisch  vorstellen  müssen: 
ein  Haus,   das  am   Schluß  wirklich  angezündet  wird,   ein  körperlich   aufgebauter 

ludis.  XIX,  24:  Vela  nuper  et  colore  caeli,  stellata,  per  rudentis  iere  etiam  in  amphitheatris  principis  Neronis.  Cass. 
Dio  63,  6:  rä  ys  /.tijv  naQani:Tda/xaTa  rä  diä  rov  ücQog  diaieüevTa  önog  röv  fjXiov  üneQVKOi,  aXovQyü  t)v  v.a'i  i:v  fisaco 
avTcov  äQjiia  iXavvov  ö  Negcov,  ivEariKTo,  jrt'iit^  de  äoTcoEg xQVjoI  üneXainTTov.  Lucretius  IV,  75:  et  volgo  faciuni  id  lutea 
russaque  vela  /et  ferruginea,  cum  magnis  inlenta  theatris  /  per  malos  volgata  trabesque  trenientia  flutant.  Id.  VI,  108: 
dant  etiam  sonitum  patuli  super  aequora  mundi ,  carbasus  ut  quondam  magnis  intenta  theatris  /  dat  crepitum  malos 
inter  jactata  trabesque  /  etc.  .  .  . 

1  Cass.  Dio  63,  6.    Martial  XI,  21,  6:  Quam  Pompeiano  vela  negata  noto. 

2  S.  o.  S.  94;  u.  Forsch,  in  Ephesos  II  S.  162.  Inschr.  Nr.  39  Z.  4  u.  Nr.  40  Z.  6  zöv  jisvaaov  zov  dedTßov;  Inschr. 
Nr.  41  Z.  1 :  rd  nxEQÖjfiara  rov  jierdaov. 

3  Die  alten  Stücke  sind  in  die  modern  ergänzte  Mauer  eingefügt. 

*  Die  Vela  lediglich  an  den  äußeren  Masten,  und  dazu  noch  an  ihren  obersten  Enden  zu  befestigen,  ist  technisch 
unrichtig.   Durms  Vorschlag  a.  O.  S.  655  ist  deshalb  ganz  unhaltbar. 

''  Hier  suchten  öfters  auch  Obdachlose  einen  Unterschlupf.  Amm.  Marc.  XIV,  6,  25:  nonnulli  sub  velabris  umbra- 
culorum  latent,  quae  Campanam  imitatus  lasciviam  Catulus  in  aedilitate  suspendit  omnium  primus. 
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Felsen,  an  dem  Prometheus  gefesselt  ist.  Durch  die  Erfindung  der  Skenographie 
ist  dann  vielleicht  die  Aufstellung  eines  dauernden  Hintergrundes  veranlaßt  worden, 
der  die  Wirklichkeit  ersetzt  hat  durch  die  Welt  des  Scheins.  Damit  war  der  erste 
Schritt  zur  ganzen  weiteren  Entwicklung  getan.  Die  wirklichen  Bauten  wurden  durch 
gemalte  ersetzt;  an  Stelle  des  Realismus  trat  die  Illusion.  So  darf  die  Vermutung, 
die  Skene  des  ausgehenden  V.  Jahrhunderts  sei  ein  Bau  mit  großen  Wandöffnungen 
gewesen,  in  welche  Dekorationen  hineingestellt  wurden,  zur  Diskussion  vorgelegt 
werden,  wenn  sie  auch  nur  Vermutung  bleiben  muß.  Die  Versuche  mit  Götter- 
erscheinungen und  Ekkyklema  sind  vielleicht  noch  Ausläufer  des  großen  Realismus 
der  Frühperiode.  Sie  verschwanden  bald  wieder,  weil  sie  in  einen  seltsamen  Wider- 
spruch gerieten  mit  der  Stilisi'erung  des  skenischen  Apparates,  die  unausbleiblich 
der  illusionistischen  Ausstattung  folgen  mußte.  Nachdem  die  Stilisierung  aber  die 
Typen  festgelegt  und  den  baulichen  Rahmen  geschaffen  hatte,  war  das  Skenen- 
gebäude  in  der  Hauptsache  fertig. 

2.  Die  hellenistische  Zeit  manifestiert  sich  in  den  Theaterruinen  deutlicher. 
Hier  kommt  man  auf  festen  Boden.  Die  hohe  hellenistische  Bühne  ist  aus  den 
Gebäuderesten  mit  Sicherheit  zu  erschließen,  und  die  ganze  Entwicklung  der  Skenen- 
front  bis  zur  römischen  Säulenfassade  bildet  eine  logische  Kette  von  Beweisen 
dafür.  Das  hellenistische  Bühnentheater  ist  das  Produkt  einer  fortgeschrittenen 
Stilisierung.  In  der  Skenenfront  erscheinen  die  großen  Hallenöffnungen,  in  denen 
durch  gemalte  Prospekte  mit  perspektivischer  Zeichnung  eine  Räumlichkeit  dar- 
gestellt wird.  Aber  die  Stilisierung  erfaßt  auch  diese  gemalte  Wirklichkeit,  drängt 
sie  in  den  Hintergrund  und  stellt  eine  architektonische  Abstraktion  in  den  mehrfach 
geteilten  Bühnenrahmen,  aus  der  sich  endlich  die  Säulenarchitektur  der  römische 
scaenae  frons  entwickelt  hat,  so  daß  wir  diese  jetzt  als  gradlinige  Fortsetzung  der 
hellenistischen  Front  begreifen  können. 

3.  Auch  die  Grundlagen  des  römischen  Theatergebäudes,  die  römische  Form 
des  theatrum  tectum  und  ihre  unter  hellenistischem  Einfluß  erfolgte  Umänderung 
zum  großen  ringsum  gleich  hohen  Steinbau,  sowie  alle  Einzelheiten  desselben  sind 
nun  in  das  Licht  einer  Entwicklung  gestellt,  die  fast  überall  auf  Hellenistisches 
zurückzuführen  ist. 

4.  Endlich  hat  sich  dabei  eine  ganz  neue  Erkenntnis  ergeben  für  die  dekorative 
Wandmalerei:  Die  Innenraumdarstellung  auf  Wandbildern  II.  und  III.  Stils  kommt 
vom  hellenistischen  Theater.  ^  Dieses  Ergebnis  macht  viele  Theorien  gegenstandslos 
und  eröffnet  ein  neues  Verständnis  sowohl  für  die  Gesamtkomposition  als  für  die 
Einzelheiten  der  antiken  Wandmalereien. 

'  Eine  Andeutung  dieses  Sachverhalts  findet  sich  schon  bei  H.Bulle:  Der  schöne  Mensch  Sp.  653  In  einer  An- 
merkung, wie  ich  eben  vor  Abschluß  des  Druckes  vom  Autor  erfahren  habe. 


NACHTRÄGE  UND  BERICHTIGUNGEN 

Zu  S.  20.  Theater  in  Neu  Pleuren:  Z.  8  lies  Paraskenion  statt  Proskenion. 

Zu  S.  23.  Z.  17  V.  u.  lies  BCH  statt  BCG. 

Zu  S.  34.  Zum  Proskenion  als  Bühne:  Bei  der  Annahme  Dörpfelds,  daß  die  Schauspieler  in 
der  Orchestra  auftraten,  war  eine  Beschränkung  der  Proskenionwand  in  der  Höhe  nicht  notwendig; 
jedenfalls  könnten  die  Proskenien  als  Hintergrund  höher  sein;  das  athenische  mit  4  m  ist  aber  das 
höchste.  Die  Beschränkung  der  Höhe  beweist  also  auch,  daß  die  Schauspieler  auf  dem  Proskenion 
spielten. 

Zu  S.  37.   Z.  2  V.  u.  lies  Baumeister  III  S.  1753  Nr.  1829  statt  Baumeister  III  S.  1829  Nr.  1753. 

Zu  S.  38.  Z.  5  V.  u.  lies  III a  und  III b  statt  IVa  und  IVb. 

Zu  S.  44.  Ein  Stadtprospekt  ähnlicher  Art,  doch  nicht  so  deutlich  als  Theaterprospekt  erkennbar, 
findet  sich  auch  auf  dem  Wandgemälde  in  der  Casa  Palatina.  (Livia)  Mon.  ined.  XI  Tav.  XXII. 

Zu  S.  40.  Z.  19  V.  0.  Abb.  51  streichen.  —  Z.  8  v.  u.  lies  Abb.  51  statt  Abb.  52. 

Zu  S.  47.  Auch  das  Heraklesbild  aus  der  Casa  dei  Vettii.  Herrmann-Bruckmann  a.  O.  Taf.  41 
enthält  noch  deutliche  Reminiszenzen  an  den  hellenistischen  Theaterraum:  Seitenwände,  Kassettendecke, 
Prospekt  an  der  Rückwand. 

Zu  S.  47.  Z.  23  V.  0.  Abb.  53  und  54  streichen.  —  Z.  20  v.  u.  lies  Abb.  52  statt  Abb.  55. 

Zu  S.  51.   Z.  2  V.  u.  Plautus.  Amphitruo  V.  1142. 

Zu  S.  59.   Z.  3  V.  u.  lies  Abb.  54  statt  58. 

Zu  S.  64.  Z.  15  V.  u.  lies:  An  sich  ist .  .  .  statt:  An  sich  wäre  .  .  . 

Zu  S.  75.  Z.  15  V.  0.  Val.  Max.  II,  4.  2:  etiam  senatus  consulto  cautum  est  ne  quis  in  urbe 
propiusve  passus  mille  subsellia  possuisse  sedensve  ludos  spectare  vellet,  ut  scilicet  remissioni  ani- 
morum  standi  virilitas  propria  Romanae  gentis  nota  esset. 

Zu  S.  79.  Pomp  ei  US  Theater.  Notiz  aus  Promis.  Antichitä  di  Aosta:  (theatro  di  Pompeo) 
ora  distrutto,  ma  che  fu  circa  il  1460  disegneto  da  Francesco  di  Giorgio  Martini  (e  se  ne  conscrva 
un  abozzo  nel  codice  della  bibliotheca  del  Duca  di  Genova  in  Torino). 

Zu  S.  84.  Z.  17  V.  u.  Sueton  Aug.  44:  Solls  virginibus  Vestalibus  locum  in  theatro  separaüm  et 
contra  praetoris  tribunal  dedit. 

Zu  S.  88:  Vom  afrikanischen  Theatertypus  —  etwa  Khamissa  —  ausgehend,  verstehen  wir  nun 
auch  die  Anlage  des  Septizoniums  in  Rom  (Huelsen  u.  Graef,  Das  Septizonium  des  Septimius 
Severus,  46.Berl.Winkelm.-Progr.  1886)  besser.  Die  Nymphaeen  Kleinasiens  haben  ihren  selbständigen 
Ursprung  im  Gebiet  des  östlichen  Hellenismus;  durch  die  überhandnehmende  Säulendekoration 
wurde  er  aber  mehr  und  mehr  verwischt.  Im  II.  Jahrhundert  war  die  Ähnlichkeit  zwischen  Nymphaeen- 
und  Bühnenfassaden  bereits  sehr  groß.  Das  Septizonium  schließt  sich  endlich  ganz  dem  Theater- 
schema an.  Das  ist  bei  dem  Mangel  feinen  künstlerischen  Empfindens  und  bei  der  Phantasie- 
losigkeit  der  Afrikaner  selbstverständlich. 

Zu  S.  88.    Anm.  1  lies  Discoveries  statt  Discovies. 

Zu  S.  94.  Theater  von  Myra.  Texier,  Descr.  III  pl.  215 — 221.  Die  Tiefe  des  Logeions  ist 
von  Texier  nach  der  Ausladung  der  seitlichen  (Paraskenien)  Wände  berechnet  worden;  in  Wirklich- 
keit kann  aber  die  Vorderkante  ähnlich  wie  in  Sagalassos  oder  Termessos  vorgezogen  gewesen  sein. 
Texiers  pl.  219  beweist,  daß  die  Bühne  noch  gar  nicht  freigelegt  ist. 

Zu  S.  109.  Das  Adonis-  und  Aphroditebild  in  der  Casa  d'Adonide  ferito  Herrmann-Bruckmann 
a.  O.  Taf.  52  stellt  meines  Erachtens  geradezu  eine  Theaterszene  dar —  ein  lebendes  Bild—;  rechts 
und  links  sind  klassische  Säulen,  davor  Standbilder.  Der  Hintergrund  ist  mit  Felsen  und  Eroten 
bemalt.  Davor  befinden  sich  Adonis  und  Aphrodite.  Jetzt  erst  wird  es  verständlich,  weshalb  die 
Aphrodite  durch  ihre  modische  Haartracht  und  porträtartige  Züge  (Herrmann  S.  67)  auffällt.  Sie  ist 
das  Porträt  einer  Schauspielerin.  Das  Bild  zeigt  den  architektonischen  Rahmen  der  letzten  Zeit  der 
Republik  oder  der  augusteischen  Zeit.  Es  ist  also  eine  durchaus  römische  Schöpfung;  die  gegen- 
teilige Auffassung  Rodenwaldts  (a.  O.  S.  242  ff.)  halte  ich  daher  nicht  für  richtig. 
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(Die  fettgedruckten  Zahlen  beziehen  sich  auf  die  Abbildungen) 


A. 


Accius  80. 

Agatharchos  von  Samos  48. 

Agathon  57. 

Aizanoi,  Theater  91,  88. 

Amphiaraion  1. 

Anaxagoras  49. 

Anlageverhältnisse  der  helleni- 
stischen Theater  72,  55—62. 

Aosta,  Theater  85,  74. 

Arles,  Theater  86,  77:  Vorhang- 
kanal 121,  121. 

Aspendos,  Theater  95,  91,  92: 
Bühnendach  123,  123;  Ring- 
halle  124;  Vela  125;  Bühnen- 
wand 115. 

Assos,  Theater  37,  74. 

Assteas  40,  41. 

Atellane  76,  80,  116. 

Athen. 

Dionysostheatcr  9  ff.,   10—18, 
(>3:  Bauzeiten  11  ff.;  Bema- 
reliefsl4;Rampen(?)34,70; 
neron.  Umbau  14,  89. 
Herodes-Atticustheater  88  f.,  85 : 
Vorhang    122;   Bühnendach 
124. 
Odcion  des  Perikles  12. 
Windeturm  14. 
B. 

Baalbeck,  Aediculae  115. 

Boscoreale,  Wandbilder  42  ff., 
103  f.,  43,  44,  45. 

Bosra,  Theater  95, 93:  Bühnendach 
123;  Ringhalle  124. 

Bühne  im  altgriechischen  Theater 
66  f. 

Bühnendach  123. 

Bühnenvorhang  54,  120  ff.  119. 
C. 

Campanareliefs  101,  9(). 

Chor  im  antiken  Drama  56  f.,  68. 

Claudius  Pulcher  82,  109. 


D. 

Dekoration  im  griechischen  Thea- 
ter 54,  03. 

—  im  hellenistisclien  Theater  52  ff., 
64. 

—  im  römisclien  Theater  49. 
Delos,   Theater  23,  29,  31,  33, 

60,  70,  74. 

Demetrios  von  Phalcron  57  f.,  69. 

Demokritos  49. 

Dens  ex  machina  51  ff. 

Dioscurides-Mosaik  47,  49,  71, 
52,  53. 

Dithyramben  58,  69. 

Doppelcharakter  des  hellenisti- 
schen Theaters  58. 

—  des  hellenistisch-römischen 
Theaters  92  f. 

Dschemila,  Theater  87,  79,  83. 
Dugga,  Theater  87,  80:  Vorhang- 
einrichtung 122,  122. 

E. 

Ekkyklema  7,  52. 
Ennius  80. 

Entwicklung  der  römischen  scae- 
nae  frons  107 — 110. 

—  des  römischen  Theatergrund- 
risses 84. 

Ephesos,  Theater  60  f.,  90,  27,  56, 
65, 86:  Proskenion  31 ;  Skenen- 
front  35,  53,  71 ;  römischer  Um- 
bau 92,  113;  Ringhallc  124; 
Vela  125. 

Epicharmos  40  f. 

Epidauros,  Tiieater  15  ff.,  19,  20; 
Rampen  31,  70. 

Eretria,  Tiieater  4  ff.,  71,  6 — 8; 
Proskenion  70;  Rampen  70; 
Geleise  aus  Marmor  7. 

Es-Suhba,  Theater  96,  94. 

Euripides  51,  80. 


F. 


Fachwerk  29. 
Falerii,  Theater  86. 
Fercnlum,  Theater  84,  86,  75. 
Flugmaschine  51,  67. 

G. 

Gerasa  (Dscherasch),  Theater  96, 

95. 
Göttererscheinungen  51,  119. 
Grundlagen     des     griechischen 

Theaters  66,  75. 
—  des  römischen  Theaters  75  f. 
Guelma,  Theater  88. 
Gythion,  Theater  89. 

H. 

Heniochos  69. 

1  lerculanum,  Theater  85,  73:  Vor- 
hangkanal 121,  120;  Ringhalle 
124. 

Hinterbühne  36,  48,  50,  70  f.,  80, 
82. 

Hyposkenionwand  mit  Säulen  36, 
61,  87  f.,  113. 

J. 

Jassos,  Theater  95. 

K. 

Khamissa,  Theater  87,  81. 
Kuhssen  116,  118. 

L. 

Ludi  thymelici  83. 

M. 

Magnesia,  Theater  21,  32,  60  f., 
72, 74, 25 ;  römischer  Umbau  91. 

Marmormodell,  Thermenmuseum 
Rom  102,  99. 

Marmorrelief  an  Neapel  102. 

Megalopolis,  Theater  17  ff.,  28,22. 

Menander  41,  68,  70. 
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Milet,  Theater  61,  74;  römischer 
Umbau  90,  92,  100;  Ringhalle 
124. 

Mimus  80,  116. 

Mitylene  63,  79,  83. 

Musikalische  Agone  57. 

Myra,  Theater  94  u.  Nachträge. 

N. 
Naevius  80. 

Neu-Pleuron,  Theater  20,  73,  23. 
Nicaea,  Theater  124. 
Nischen  an  der  scaenae  frons  118. 

O. 

Odyssee-Landschaften  42,  44,  46. 

Orange,  Theater  65,  87,  78:  Büh- 
nendach 124,  124;  Vela  125. 

Oropos,  Theater  1,  35,  53,  73, 
1—5,  64;  Rampen  31,  70. 

P. 

Pacuvius  80. 

Pagasai,  Stelen  43,  45. 

Palmyra,  Theater  96. 

Pantomimus  116. 

Paraskenien  34,  101. 

Patara,  Theater  60,  94,  125,  61: 

Vela  125. 
Pergamon,  Theater  20,  28,  31,  33, 

35,  119,24. 
Periakten  116  f. 
Philippeville,  Theater  88. 
Phlyakenbühne  37  ff.,  75. 
Phlyakendarstellungen,    Zeit  40, 

28—41. 
Piraieus,  Theater  73  f. 
Plautus  40,  41,  68,  70,  80  f.,  108. 
Pleuren  =  Neu-Pleuron,  Theater 

20,  73,  23. 
Pola,  Theater  86. 
Pompei. 

Großes  Theater  76  ff.,  84,  104, 
66—69:  hellenistische  An- 
lage 77;  Vorhangkanal  121; 
Vela  125. 


Kleines  Theater  78, 83  f.,  1 08, 66. 

Wandmalerei  II.  Stils  42  ff.,  48, 

103  ff.,  100-103,  114-116; 

III.  Stils  42,  45,49,  103,  106; 

IV.  Stils  48,  106f.,  104— 106, 
117—118. 

Praeneste,  Apsidensaal  109,  111. 

Priene,  Theater  30  ff.,  35,  53,  60, 
74,  55,  87;  römischer  Umbau 
91  f.,  114. 

Proedrie  55  f.,  72. 

Proskenion  28  f.,  32,  36,  40,  69  f., 
73. 

Prospektbilder  42  ff.,  49  u.  Nach- 
träge, 43 — 46. 

Prostas-Motiv  49,  72,  103  ff,  112, 
111—113. 

Prusias,  Theater  92. 

R. 

Rhinton  40. 

Rom. 
Baibustheater  79. 
Marcellustheater  79,  70b,  71. 
Pompeiustheater  63,  79,  82  f., 

125,  70a. 
Scaurustheater  79,  82. 
Rundnischen  mit  Säulenstellung 
113  f. 

S. 

Sagalassos,  Theater  31,  60,  93  f., 
60,  00. 

Scaena  ductilis  118. 

Scaena  versilis  117. 

Segesta,  Theater  32. 

Seneca  51,  57,  68. 

Sikyon,  Theater  20,  28,  31,  71. 

Siparia  87,  120  ff. 

Skenenmalerei  48,  67. 

Sophron  von  Syrakus  40  f. 

Syrakus,  Theater  29,  86;  Vor- 
hangkanal 121. 

T. 

Taormina,  Theater  86,  115,  76. 
Terenz  80. 


Terenzillustrationen  52,  120. 

Termessos,  Theater  31,  60  ff.,  93, 
50,  80. 

Terrakottareliefs  mit  Theaterdar- 
stellung 101,  102,  96—98. 

Theaterszenen  auf  Reliefs  42, 101, 
102,  96;  auf  Vasenbildern  37  ff., 
28 — 42;  auf  Wandmalereien 
45  ff.  u.  Nachträge,  47—50; 
auf  Mosaiken  46  f.,  51—53. 

Theatertypen:  altattisch-westlicher 
Typus  70;  Rampentypus  70; 
kleinasiatischer  Typus  59  ff.;  — 
hellenistisches  Theater:  großer 
östlicher  Typus  74;  kleiner  öst- 
licher Typus  74;  —  Mitteltypus 
93;  —  römisches  Theater:  öst- 
licher Scaenae-frons-Typus  89, 
1 13ff.;westlicher  Scaenae-frons- 
Typus  112. 

Theatrum  tectum  82  f.,  108,  123  f. 

Theologeion  51,  65,  119. 

Thubursicum  =  Khamissa. 

Timgad,  Theater  88,  82,  84;  Vor- 
hang 122. 

Tralles,  Theater  60,  74,  91,  62. 

Tribunalien  84  u.  Nachträge. 

Türen  in  der  römischen  Scaenae 
frons  103,  108,  115. 

U. 

Unterirdische  Gänge  71. 

Ursprung  der  römischen  Scaenae 
frons  104. 

V. 

Vela  65,  82,  124. 

Verona,  Amphitheater  84. 

Versenkungsvorrichtung  119. 

Vitruv,  Datierung  63,  117. 

Vorhang  =  Bühnenvorhang. 

Vorhänge  auf  Bildern  48,  54;  an 
der  altgriechischen  Skene  54, 
67;  an  derhellenistischen  Skene 
54,70;  auf  derrömischen Bühne 
119  f. 
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äycövs?  axTjvixoi  58,  68. 
—  ßvi.iEXixoi  55,  57,  68. 
av).T]rai  68. 
dia^Cü/iiara  66. 
Sioreyta  52  f. 
ExxvxXr}i.ia  7,  52. 
ijicaxtjvior  50. 
E^waxga  70. 
^v/XEkrj  57. 
üvocouaza  2. 


xaraß^.r'jfiata  117  f. 

XEQXl'Ösg    66. 

xi^agiarai  68. 
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Abb.  1.  GRUNDRISS  des  Theaters  in  Oropos  (nach  Dörpfeid) 
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Abb.  2  a.  Rekonstruktion  des  Theaters  in  Oropos 
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Abb.  3.   Oropos.  Gesims  der  Skene 
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Abb.  4.   Sog.  korinthischer  Architrav  und  wahrscheinlich  zugehöriges  Gesims 
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Abb.  5.  Oropos.   Reste  eines  jonischen  Halbsäulenpfeilers 
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Abb.  6.    ErETRIA.    GRUNDRISS   des  Theaters.    Ergänzungsversuch 
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Abb.  7.  Grundriss  des  Theaters  in  Eretria 

Nach  American  Journal  of  archaeology  Vol.  VII  PI.  XI 
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Abb.  11.  Athen.  Dionysostheater.  Westparaskenion.  Grundriß 
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Abb.  12.  Athen.   Dionysostheater.  Westparaskenion.  Ansicht 
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Abb.  13.  Athen.  Dionysostheater.  Eckarchitrav  vom  Paraskenion 
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Abb.  17.  Gesimse  von  Epidauros  und  Athen  (zum  Vergleich) 


Abb.  14.  Athen.  Dionysostheater.  Problematischer  Grundriss  des  ältesten  Bühnen- 
gebäudes (Ergänzungsversuch) 
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Abb.  15.  Athen.  Dionysostheater.  Schematischer  Grundriss  des  Bühnengebäudes 

IM  IV.  Jahrhundert  (Ergänzungsversuch) 
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Abb.  16.  Athen.  Dionysostheater.  Schematischer  Grundriss  des  Bühnengebäudes  in  der 

hellenistischen  Zeit  (Ergänzungsversuch;  links  Untergeschoß,  rechts  Obergeschoß) 
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Abb.  18.  Athen.  Dionysostheater.  Schematischer  Grundriss  des  Bühnengebäudes 

nach    dem    NERONISCHEN    UmBAU     (Ergänzungsversuch;  links  Untergeschoß,  rechts  Obergeschoß; 


Abb.  19.  Epidauros.  Decksteine  der  Stützmauern 
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Abb.  21.  Epidauros.  Jonisches  Gesims, 

VERMUTLICH  VOM    SkENENGEBÄUDE 


Abb.  26.  Magnesia.  Marmorgesims  vom  Proskenion  (nach  Ath.  mi«.  xix  s.  82) 
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Abb.  22.  Megalopolis.  Schematischer  Grundriss  des  Theaters 

(Nach  Dörpfeld-Reisch  Fig.  54) 
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ABB.23.    PLEURON.    GRUNDRISS   DES  THEATERS 

(Nach  Ath.  Mitt.  XXIII  Taf.  XII) 
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Abb.  24.  Pergamon.  Ergänzter  Grundriss  des  Skenengebäudes 

(Nach  Dörpfeld,  Afn.  Mitt.  XXXII  S.  224) 
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Abb.  25.   Magnesia.   Schematischer  Grundriss  des  Theaters 

(Nach  Ath.  Mitt.  XIX  Taf.  II;  Proskenion  ergänzt) 


Abb.  27.  Ephesos.  Grundriss  und  Aufriss  des  Theaters 

(Nach  Forschungen  in  Ephesos  II  Fig.  6,  30  und  56) 


Abb.  28.  Glockenkrater  in  Neapel  cNacn  Baumeister,  Denkmäler  iii  s.  i752) 


Abb.  29.  Glockenkrater  aus  Ruvo  (nach  Baumeister  iii  s.  i75i) 


Abb.  30.  Glockenkrater  aus  Ruvo  (nach  Jahrb.  i  s.  27i) 


Abb.  31.    GLOCKENKRATliR   IM   LOUVRE 
(nach  Archäol.  Zeitung  1885  Taf.  I) 


Abb.  33.  Krater  aus  Bari  (nach  Ausonia  ii  s.  252) 


Abb.  34.    Krater  aus  Bari   (nach  Baumeister  III  S,  1752) 
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Abb.  35.  Krater  in  Neapel  (nach  Dörpfeid-Rebch  Fig.  79) 


Abb.  36.    Krater   aus   APULIEN   (nach  Baumeister  II  S.  802) 


Abb.  37.   Krater  aus  Bari  (nach  Ausonia  ii  s.  246) 
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Abb.  38.    Krater  aus   LENTINI  (nach  Baumeister  II  S.  819) 


Abb.  39.    Krater  aus  Ruvo 

(nach  Baumeister  III  S.  1753) 


Abb.  40.  Krater  des  Assteas 

IN   Berlin   (nach  Jahrb.  XV  S.  74) 


Abb.  41.  Krater  aus  Capua 

(nach  Jahrb.  I  S.  295) 


Abb.  42.  Assteasvase  in  Madrid 

(nach  Jahrb.  XV  S.  74) 
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Abb.  45.  Prospektbild  aus  Boscoreale 
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Abb.  47.  Paris  und  Helena 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  A.G.  München) 
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Abb.  48.   Phaidra 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  A.G    München) 


Abb.  49.  Medeia 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  AG.  München) 
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Abb.  50.  Admetos  und  Alkestis 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  A.G.  München) 
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Abb.  51.  Theaterprobe  (Mosaik) 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  A.G.  München) 


Abb.  52.  Musikantenszene  auf  dem  Mosaik  des  Dioscurides 

(aus  Herrmann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  AG.  München) 
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Abb.  53.  Frauenszene  .\uf  dem  Mosaik  des  Dioscurides 

(aus  Herrrnann,  Denkmäler  der  Malerei  des  Altertums,  Verlag  von  F.  Bruckmann,  A.G.  München) 
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Abb.  54.  Grundriss  des  Theatrum  Graecorum  nach  Vitruv 


Abb.  55.  56.    Grundriss  der  Theater  in  Priene  und  Ephesos  mit  einzeichnung  des 
Orchestragrundkreises  und  des  eingeschriebenen  Quadrates  zum  Vergleich  mit 

dem  Planschema  Vitruvs 
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Abb.  57—62.    Schematische  Grundrisse  der  Theater  in  Delos,  Magnesia,  Termessos, 
Sagalassos,  Patara  und  Tralles  mit  Einzeichnung  des  Orchestragrundkreises  und 

DES   eingeschriebenen   QUADRATES   ZUM  VERGLEICH   MIT    DEM  PLANSCHEMA  VITRUVS 
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Abb.  67.  Pompei.  Grundriss  der  Bühne  I 

(nach  Jahrb.  d.  arch.  Inst.  1906  Anz.  S.  303; 
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Abb.  68.  Pompei.  Grundriss  der  Bühne  II 

(Rekonstruktions  Vorschlag) 


Abb.  69.  Pompei.  Grundriss  der  Bühne  III 

(nach   Cube  Fig.  4) 
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Abb.  70a.  Rom.  Stadtplanfragment  Pompeiusthe.\ter 


Abb.  70b.  Rom.  Stadtplanfragment.  Marcellustheater 

(nach  Jordan,   Forma  Urbis   Romae  Nr.  30  n.  28) 
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Abb.  71.  Rom.  Grundriss  des  Marcellustheaters 

(nach  Streit,  Das  Theater  Taf.  VII) 
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Abb.  73.  Herculanum.  Grundriss  des  Theaters  (nach  Mazois) 


Abb.  74.  Aosta.  Grundriss  des  Theaters  (nach  Promis) 
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Abb.  75.  Ferentum.  Grundriss  des  Bühnenhauses 

(.links  nach  Serlio  —  rechts  nach  Caristie) 


Abb.  76.  Taormina.  Grundriss  des  Bühnenhauses  (nach  caristie) 


Abb.  77.  Arles.  Grundriss  des  Bühnenhauses  (nach  camtie) 
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Abb.  78  a.  Orange.  Grundriss  des  Theaters  (schemaiisch) 
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Abb.  78b.  Orange.  Rekonstruktion  der  scaenae  frons 


Abb.  79.  Djemila.  Grundriss'des  Theaters 

(nach  Gsell,  Monuments  antiques  de  l'Algerie  I  Fig.  61) 
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Abb.  80a.    DUGGA.    GRUNDRISS  des  Theaters  (rekonsiruierl  nach  Carton) 
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Abb.  81.  Khamissa.  Grundriss  des  Theaters 

(nach  Jahrb.  d.  k.  d.  arch.  Inst.  1911  Anz.  S.  271) 


I  ....  I 


10  15  SO  £5  10 


Abb.  82.  Ti.mgad.  Grundriss  des  Theaters 

(nach  Gseli,  iMonuments  antiques  de  l'AIgerie  I  Fig.  65) 
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Abb.  94.  Es  Suhba.   Grundriss  des  Theaters 

(nach  Brünnuw  u.  Domaszewski,  Proviiicia  .\rabia  III  Taf   LH) 
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Abb.  95.   Gerasa.  Südliches  Theater 

(nach  der  noch  unveröffentlichten  Aufnahme  aus  Puchsteins  Nachlaß) 


Abb.  96.  Terracottarelief  einer  scaenae  frons 

(nach  Puchstein,  Griech.  Bühne  Abb.  4) 


Abb.  97.  Terracottarelief  einer  scaenae  frons 

(nach  Jahresh.  d.  österr.  arch.  Inst.  Bd.  VIII  Taf.  V) 


Abb.  98.  Terracottarelief  von  S.^Angelo 

(nach  Rom.  Mitt.  XII  S.  140  ff.  Fig.  11) 


Abb.  99.  Marmormodell  einer  römischen  Bühne 

(nach  Österr.  Jahresh.  V  Fig.  53j 
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Abb.  100.  Wandbild  im  Architekturstil  aus  Boscoreale 


Abb.  101.  Wandbild  im  Architekturstil  aus  Boscoreale 


Abb.  102.  Wandmalerei  im  Architekturstil  aus  Villa  Item 

(nach  Not.  scav.  1910) 


Abb.  103.  Wandmalerei  im  Architekturstil  aus  Villa  Item 

(nach  Not.  scav.  1910) 
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Abb.  115.   Das  Prostas-Motiv  auf  einem  Wandbild  II.  Stils 

(aus  Boscoreale  vgL  Abb.  100; 


Abb.  116.  Das  Prostas-Motiv  auf  einem  Wandbild  II.  Stils 

(aus  Boscoreale  vgl.  Abb.  101) 


Abb.  117.  Das  Prostas-Motiv  auf  einem  Wandbild  IV.  Stils 

(aus  Pompei  Reg.  VIII  ins.  2  Nr.  23  -  nach  Cube  Taf.  IV) 


Abb.  118.  Das  Prostas-Motiv  auf  einem  Wandbild  mit  Stuckrelief  IV.  Stils  aus  Pompei 
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Abb.  120.  Herculanum.   Schnitt  durch  die  Bühne  mit  Vorhangkanal 

(nach  Mazois  IV,  36) 
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Abb.  122.  Dugga.  Schnitt  durch  die  Bühne  mit  Vorhangeinrichtung 
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Abb.  123.  Aspendos.  Sche.matische  Rekonstruktion 

DES  Bühnendaches  (nach  Niemann) 


Abb.  124.  Orange.  Schematische  Rekonstruktion  des  Bühnendaches 

(nach   Caristie) 


Soeben  beginnt  zu  erscheinen: 

Handbuch  der  Archäologie 

Herausgegeben  im  Verein  mit  vielen  Gelehrten 

von 

Heinrich  Bulle 

Professor  der  Archäologie  in  Würzburg 

Das  Werk  wird  etwa  140  Bogen  Text,  sowie  30  doppelseitig  bedruckte  Bogen  Tafeln  mit 
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A.  Wesen  und  Methode  der  Archäologie  (Bulle).  \  1.  Lieferung 

B.  Geschichte  der  Archäologie  (Sauer).  ^    11  Vi  Bogen  gr.  8°. 

C.  Untergang  und  Wiedergewinnung  der  Denkmäler  (Wiegand).)       Geheftet  M  4. — 

D.  Die  Schriftdenkmäler  des  Altertums   (Dyroff,  Herbig,   Rehm).    a)  nach  Schriftform 
und  Sprache,  b)  nach  Gattungen  und  Inhalt. 

E.  Antike  Schriftzeugnisse  zur  Denkmälerkunde  (Sauer) 

F.  Die  Denkmäler  nach  ihrem  Ort  (Sauer,  Roeder,  Schulten,  Streck  u.  a.).    a)  Archäo- 
logische Ortskunde,  b)  Museographie. 

Zweiter  und  dritter  Band:  Geschichte  der  Kunst  im  Altertum. 

A.  Ägypten  (v.  Bissing). 

B.  Vorderasien  (Curtius,  Thiersch,  Zahn). 

C.  Mittel-  und  Nordeuropa;  Prähistorie  (Hubert  Schmidt). 

D.  Südwesteuropa;  Spanien,  Sardinien  usw.  (A.  Mayr). 

E.  Das  ägäische  Meer  bis  zur  dorischen  Wanderung  (Wolters). 

F.  Die   griechische  Kunst,    a)  Architektur   (Fiechter),   b)  Bildkunst   (Bulle),   c)  Malerei, 
Zeichnung,  Vasenkunde  (Pfuhl),  d)  Kleinkunst  (Arndt,  Pernice). 

G.  Die  italische  Kunst  bis  zur  Zeit  des  Augustus.    1.  und  2.  Sizilien   und  Unteritalien 
(Watzinger),  3. — 5.  Latium,  Etrurien,  Poebene  und  Alpenländer  (Karo). 

H.  Die  Kunst  im  römischen  Weltreich,  a)  Architektur  (Thiersch),  b)  Bildhauerei:  I.Rom 

und  Italien  (Sieveking),  2.  Provinzen  (Dragendorff),   c)  Malerei  (Rodenwaldt). 
J.  Das  barbarische  Mittel-  und  Nordeuropa  (Dragendorff). 
K.  Ausstrahlungen  nach  dem  äußersten  Osten  (Curtius). 
L.  Die  antike  Kunst  im  Dienste  des  Christentums  (v.  Sybel). 
Vierter  Band:  Systematische  Denkmälerkunde. 

A.  Stoffe  und  Technik  (Bulle,  Fiechter,  Pernice). 

B.  Formen  und  Stil  (Bulle,  Fiechter,  Pfuhl). 

C.  Gegenstände  der  Darstellung  (Curtius). 

D.  Die  Denkmäler  nach  ihrem  Zweck  (Curtius). 

E.  Künstler  und  Käufer  (Löwy) 

F.  Künstler  und  Beurteiler;  die  antike  Ästhetik  (Bulle). 

Fünfter  Band:  Abbildungen  zum  zweiten,  dritten  und  vierten  Band. 
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Kleine  Schriften  von  Adolf  Furtwängler 

Herausgegeben   von   Prof.  Dr.  L.  CURTIUS  und  Prof.  Dr.  J.  SIEVEKING 
Erster  Band.    VIII,  516  Seiten  gr.  8».    Mit  46  Textillustrationen  und  20  Tafeln 
Geheftet  M  20.—  In  Halbleder  gebunden  M  23.50 

Inlialtsverzeichnis:  Eros  in  der  Vasenmalerei  (1874)  —  Der  Dornauszieher  und  der  Knabe  mit  der 
Gans  (1876)  —  Intorno  a  due  tipi  d'Amore  (1877)  —  Cista  Prenestina  e  Teca  di  specchio  con  rappresen- 
tazioni  baccliiclie  (1877)  —  Büste  Pans  in  Terracotta  (1878)  —  Der  Satyr  aus  Pergamon  (1880)  —  Arianna 
dormente  e  Bacco  sopra  cratere  etrusco  (1878)  —Aus  der  Umgebung  Olympias  (1880)  —  Eine  Ausgabe 
der  Funde  von  Olympia  in  einem  Bande  (1882)  —  Zum  Batliron  des  Anathems  des  Praxiteles  (1879)  — 
Inschriften  aus  Olympia  (1879)  —  Von  der  Reise:  Olympia  (1888)  —  Zum  Ostgiebel  von  Olympia,  mit 
Anbang  (1891)  —  Zum  Ostgiebel  des  Zeustempels  in  Olympia  (1892)  —  Der  Ostgiebel  des  olympischen 
Zeustempels  (1903)  —  Zu  den  olympischen  Skulpturen  (1893)  —  Bronze  aus  Olympia  (1879)  —  Die 
Bronzefunde  aus  Olympia  und  deren  kunstgeschichtliche  Bedeutung  (1879) —  Hektors  Lösung  (1884)  — 
Bronzi  arcaici  provenienti  dalla  Grecia  (1880)  —  Das  Alter  des  Heraion  und  das  Alter  des  Heilig- 
tums von  Olympia  (1906)  —  Archaischer  Goldschmuck  (1884)  —  Der  Goldfund  von  Vettersfelde  (1883) 

Verzeichnis  der  Tafeln:  1.  Cista  Prenestina.  2.  Due  testine  di  bronzo.  3.  Teca  di  specchio.  4.  Bronze- 
statuette aus  Pergamon  in  Berlin.  5.  Marmortorso  inBerhn.  6.  Sechs  Satyrdarstellungen.  7.  Cratere 
trovato  presso  Filacciano.  8.  Cratere  rappresentante  Bacco  ed  Arianna.  9.  Due  vasi  rappresentanti 
Satiri  e  Baccanti.  Pansbüste  aus  Athen.  10.  Bronze  aus  Olympia.  11.  Fragment  eines  Sarkophags  in 
Berlin.  Kopf  aus  dem  olympischen  Westgiebel.  12.  Kopf  von  Brauron  in  Attika.  18.  Fibula  e  diadema 
trovati  presso  Tebe.  14.  Frammenti  di  bronzo  trovati  ad  Atene  e  nella  Beozia.  15.  Archaischer  Gold- 
schmuck aus  Korinth.  16.  Archaischer  Goldschmuck  aus  Athen,  Kameiros,  Melos  und  Delos.  17.  Ar- 
chaischer Goldschmuck  aus  Athen  und  Etrurien.    18.  19.  20.  Goldfund  von  Vettersfelde 

Zweiter  Band.  IV,  532  Seiten  gr.  8».  Mit  158  Textillustrationen  und  30  Tafeln 
Geheftet  M  24.—  In  Halbleder  gebunden  M  28.— 

Inhaltsverzeichnis:  Plinius  und  seine  Quellen  über  die  bildenden  Künste  (1877/78)  —  Zu  Plinius 
Naturalis  Historia  (1876)  —  Weiße  attische  Lekythos  (1880)  —  Notizen  aus  England:  Vasen  (1881)  — 
Zwei  Tongef<äße  aus  Athen  (1881)  —  Schüssel  von  Aegina  (1882)  —  Kentaurenkampf  und  Löwenjagd 
auf  zwei  archaischen  Lekythen  (1883)  —  Griechische  Vasen  des  sog.  geometrischen  Stils  (1885)  —  My- 
kenische  Vase  in  Marseille  (1893)  —  Charon,  eine  altattische  Malerei  (1905)  —  Ein  Wirtshaus  auf  einem 
italischen  Vasenbilde  (1905)  —  Prometheus  (1885)  —  Nebukadnezar  (1885)  —  Phrygillos  (1885)  —  Eine 
Eros  und  Psyche-Gemme  (1888)  —  Studien  über  die  Gemmen  mit  Künstlerinschriften  (1888,89)  — 
Gemme  des  Künstlers  Skopas  (1893)  —  Der  Augustus-Kameo  des  Aachener  Lotharkrouzes  (1906)  — 
Über  ein  auf  Cypern  gefundenes  Bronzegerät  (1899)  —  Bronzewagen  von  Monteleone  (1905)  —  Bronze- 
reliefs aus  Perugia  (1905)  —  Über  einige  Bronzestatuetten  vom  Rhein  und  von  der  Rhone  (1891)  — 
Römische  Bronzen  aus  Deutschland  (1898)  —  Römisch-ägyptische  Bronzen  (1901)  —  Apis  und  Hermes- 
Thoth  (1902)  —  Noch  einmal  zu  Hermes-Thoth  und  Apis  (1906)  —  Die  Bronzeeimer  von  Mehrum  (1891)  — 
Zu  den  Köpfen  der  griechischen  Kolüenbecken  (1891)  —  Zwei  griechische  Terrakotten  (1907)  —  Neue 
Denkmäler  antiker  Kunst  1. 11.  HI.  (1897.  1900.  1905)  —  Orpheus,  attische  Vase  aus  Gela  (1890). 

Verzeichnis  der  Tafeln:  21.  22.  Schüssel  aus  Aegina.  23.  Salbgefäß  in  Berlin.  24.  Vasen  des  geo- 
metrischen Stils  in  Kopenhagen.  25.  26.  27.  28.  Gemmen  mit  Künstlerinschriften.  29.  Der  Augustus- 
Kameo  des  Aachener  Lotharkreuzos.  30.  31.  32.  Bronzewagen  von  Monteleone  New  York.  33.  34.  Bronze- 
relief aus  Perugia  in  München.  35.  Bronze  der  Sammlung  Forst  in  Köln.  36.  Merkurstatuetten  in 
Köln  und  Berlin,  Erosstatuette  in  Bonn.  37.  Bronzostatuette  in  Regensburg.  38.  Bronzestatuette  eines 
Stieres.  39.  Bronzestier  im  Museum  Wallraf-Richartz  Köln.  Bronzestier  im  Provinzialmuseum  Bonn. 
40.  Terrakottastatuette  des  Hermes.  41.  Doppelherme  von  Marmor  aus  Cypern.  42.  43.  Die  Bronzeeimer 
von  Mehrum.  44.  Bronzestatuette  aus  Olympia.  Bronzekopf  aus  Sparta.  45.  Bronzestatuette  in  Boston. 
46.  Zwei  Bronzestatuetten  im  British  Museum.  47.  Zwei  Terrakottaköpfe  aus  Tarent.  48.  Altjonischer 
Terrakottafries.    Kalksteinkopf  von  Cypern.    49.  Bronzekopf  aus   Rom.    50.  Orpheus,  Vase   aus  Gela. 
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